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"NUMÉRO 


GAN 


EXPOSITION INTERNATIONALE 


FLEURS et JARDINS dans 
L'ART FLAMAND 


(DE VAN EYCK A REDOUTE) 


10 AVRIL — 26 JUIN 1960 


MUSÉE DES BEAUX ARTS 
(PARC DES FLORALIES) 


CHATEAU DES COMTES 


ÉVOCATION MUSICALE 
EN STÉRÉORAMA 


23 AVRIL — 15 SEPTEMBRE 1960 
*k 


LES FLORALIES GANTOISES 


23 AVRIL — 2 MAI 1960 


PALAIS DES FLORALIES 


*X 


Pour tous renseignements 


SERVICE COMMUNAL DE TOURISME 
Burg. Braunplein 6 Tél. 25 3647 


rene acht 
Jean revol 
georges noel 


galerie paul faccherti 


 ger lataster 
zoltan kemeny 
Joseph siMma 


D 20 0e lille parts 


kamer 
90, bd raspail paris bab. 00-97 


125 east 73rd street new york 
by appointment: bu 8-7358 and 9 


haute-époque À 
curiosités 


sculptures : 
modernes : \ 


en permanence: 


Céramique Jalisco 


3 GUINO. 

20) Région de Barrancas È 
| (Mexique) CARDENAS | 
sculptures 


| afrique 
amérique 
océanie 


aaa 


1, rue de l’abbaye 
Masque Dan paris dan 00-65 


Ph. Joubert 


GALERIE ARIEL 


1, avenue de Messine Paris 8e (Car 13-09 


Galerie Lucy Krohg 
10 bis, Place St-Augustin Paris 8° 
Lab. 69-78 
DUBUFFET ALECHINSKY 

DUTHOO BITRAN 
GOETZ CORNEILLE 
HARTUNG CHARCHOUNE 
MANESSIER GILLET 
POLIAKOFF MARYAN 

DE STAEL MESSAGIER 
VIEIRA DA SILVA POUGET 


Sculptures de ANTHOONS 


Œuvres récentes d’ 


nn Gacon 


Du 22 avril au 5 mai 1960 
Vernissage le vendredi 22 avril 17 h. 


Galerie du Dragon Galerie Lacloche 


19, tue du Dragon 8, place Vendôme 
Paris 6e - Lit 24-19 Paris 1e - Opé 06-59 


Peintures Dessins 


2 


RE 


Maurice Périnet, Décorateur 


les tissus 


PIERRE FREY 


dans la décoration 


VENTE EXCLUSIVE AUX 47, RUE DES PETITS-CHAMPS 


TAPISSIERS - DÉCORATEURS PARIS 1er - TÉL. OPÉRA 77-25 


UXELLES _ LONDRES W.IL — STOCKHOLM — AMSTERDAM — CASABLANCA — GENÈVE — STUTTGART 


GRATTE-PIEDS «CHEVAUX » 
LONGUEUR 33 CM: 60 NF 


Galerie 93 


93, FAUBOURG SAINT-HONORÉ PARIS Vill: BAL 07-21 


TABLEAUX MODERNES 


En permanence: Alvy - Banc - P.Cadiou - Mantra 
V.Roux - d. C.Schenk - J.L. Vergne - C.J. Darmon - Fonta 


Du 12 au 28 avril: SIMKIN 


GALERIE RIQUELME 


23, rue l'Abbé Grégoire - Paris 6€ - Bab 12-76 - Métro: St-Placide 


RAMBIE 


18 mars - 8 avril 


en permanence : 
BOCIAN - CASAMA 
CHABAUD - RAMBIÉ 


Stand 207 


Allée 4 - Marché Paul Bert 
Saint-Ouen 


JACQUES FRANCK 


372, RUE ST-HONORÉ - PARIS IFR 


Francis Delaye 


peinture 
non conventionnelle 


Samedis - Dimanches 
Lundis 


a peintures baratelli 
gaterie Fa 


bertholle 


numaga L 
chaminade 


chastel 


coulot 


sculptures 
andreou 
benazzi 
condé 


gastaud 
kolos-vary 
lapoujade 
legnant 
ieppien 


Des 
‘1 ME 7 fl 
CARRE 
ee ÉTAT 


ER LEE NON 


10 mars 13 avril Staritsky 


=. eintures réc 
22 avril 26 mai kijno P ones 


204 numa-droz la chaux-de-fonds suisse 


GRATTE-PIEDS «TECKEL» 
LONGUEUR 37 CM: 60 NF 


HENRIETTE GOMÉS 


OMREULERDAUMOTIARAOMUMEZNPAARR TS 26 


MAITRES 
DE LA 
PEINTURE 
CONTEMPORAINE 


EN PERMANENCE, TABLEAUX DE 


BALTHUS 
A.M. CASSANDRE 
JEAN HELION 
JEAN HUGO 
SICU CPATEUNRIE"S D'E 
FENOSA 


k 


GALERIE DE PARIS 


14, PLACE FRANÇOIS I: PARIS VIII* 
ELY 82-20 


PEINTURES 
PASTELS AQUARELLES DESSINS 


du 25 avril au 14 mai 


PARDO 


TABLEAUX DE MAITRES 


Osias Beert, Ecole Flamande, vers 1624, bois 36,5 x 27 cm 


160, boulevard Haussmann, PARIS 8e 


Téléphone: Carnot 66.51 


Galerie Neufville 


10, rue des Beaux-Arts Paris 6e ODÉ 46-71 


OAN 
MITCHELL 


Exposition 


du 5 avril an IT mai 1960 


HILARY HERON 


sculpture 
AVRIL 


en permanence 


HITCHENS HILTON 


FROST 
HERON 


THE WADDINGTON GALLERIES 


2 CORK STREET LONDON W.1 REGENT 1719 


WYNTER 


GALERIE DE SEINE 


24, rue de Seine Paris VIe Dan 91-31 


BIALA - BYZANTIOS - DEBRÉ 
FEHER - LANSKOY - V. da SILVA 


GALERIE DE 
L'ANCIENNE COMÉDIE 


S. VICENTE 


Peintures 


du 29 mars au 15 avril 


8, rue de l'Ancienne Comédie 
(Paris VI°) 


Œuvres des cinq dernières années 
du 8 au 30 avril 


caueria De ANTONIO SOUZA 


Berna 3, Mexico 6, D.F. Tel. 25-62-66 
MEXIQUE 


ARNAL + LILIA CARRILLO + CARRILLO GIL 

CUEVAS °e FELGUEREZ + GERZSO e VON GUNTEN 

MERIDA + PAALEN + PETERSEN + RAHON 
RIVERA + SORIANO + TAMAYO 


RIVE GAUCHE 


Galerie R. A. Augustinci 
44, rue de Fleurus - Paris 6° 
Lit. 04-91 


BOGART 
MARTIN BRADLEY . 
CHRISTOFOROU 
DUNCAN 
MIHAÏLOVITCH 
PANAFIEU 
RODILLON 


@ 


Lucien Durand 


19, tue Mazarine Paris DAN 25-35 


Louise Bentin 


25 Mars - 9 avril 


Avril 1960 PS | 
Martin Bradley | 


CRISTALLERIE 
DE SÈVRES 


18, RUE DE SÉBASTOPOL - CHOISY LE ROI 
TÉL. BELLE-ÉPINE 17-40 


OPALINES DE CRISTAL 
CRISTAL 


RENSEIGNEMENTS ET SALLE D’EXPOSITION : 


62, RUE D'HAUTEVILLE - PARIS 10 


GIMPEL FILS 


LONDON W 1 50-South Molton Street - May: 3720 


SYNTHÈSE 


66, boulevard Raspail - Paris 6 - Lit. 47-32 


Adams Davie Levee 

Adler Francis Meadows 
Appel Gr Ben Nicholson 
Le Hamilton Fraser Riopelle 


Blow H Hassel Smith 
ATURE Soulages 


Avril 


ALIX - BOURDIL - CHASTEL 
Jean COUY - GARBELL - LEROY 
LOMBARD - MEYSTRE - PELAYO 
POLLACK - RAVEL - SABY-VIRICEL 


Bogart 
Caro Hepworth Stamos 
Cooper Lanyon Thornton 
Dalwood Le Brocquy Wols 


GALERIE CREUZEVAULT 


9, AVENUE MATIGNON - BAL 36-35 


Galerie Herbinet 


8, rue Bonaparte - Paris 6e - Dan. 47-36 


EMIL WEDDIGE 


Peintures et Lithographies 


du 1er au 16 avril 1960 


GALERIE MATHIAS FELS & CIE | 


138, Boulevard Haussmann Paris 8° Wag. 10-23. 


DUBUFFET 
DE STAËL 
ESTEVE 
: HARTUNG 
43 TOBEY 
GERMAINE RICHIER VIEIRA DA SILVA 


DU 5 AU 30 AVRIL 1960 


APRIL 5 to APRIL 23, 1960 


JAMES PICHETTE 


ALBERT LANDRY GALLERIES 


712 FIFTH AVENUE (BETWEEN 5514 /& 56DEANS TRE ED) NEMNORIE 


10 


panneaux imprimes 
-94 


RIC. 73 


PARIS - 


20, RUE DES PETITS-CHAMPS 


À VICTOR COATES 


+ DR "de 
tetes dark herahétPm At! DR 


Faro GENE dettes 
dote > # 


LES 
er se 2 er ee 
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[Fat 
MERE EE or D 
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Gr sect dé + 


Le maquillage à trave 


ad 


AI 


Si fbe regard d’aujôurd’hui glisse sous de longs cils peignés et recourbés 


(sans brosse) pa 
s’accorde subtilement à celle de l'iris. 


e Mascaramatic d’'Helena Rubinstein. Leur couleur 


s en plus, l’ombre des pau- 


LE Eye ShadowStick) maintient juste ce qu’il faut de trouble 


ES ue dans des tonalités très raffiné 


Nas 


Cest une histoire vieille comme le monde. 
Déjà, aux temps les plus anciens, les plus belles 
des femmes d'Orient rebaussaient de Kohol leurs 
larges prunelles sombres. — Kobol, mot qui vient 
de hébreu et qui signifie peindre — Coquetterie 
universelle des femmes de toujours: celles de 
Ninive et de Babylone, celles d’Eg ypte.. 

Voyons ces tombeaux et ces fresques, gardant 
Jalousement les secrets de beauté, et puis les livrant 
d’un coup aux plus austères des savants d ’anjour- 
d’hui, ég yptologues et chimistes. Ces ustensiles 
Précieux qui demeurent comme de ravissants 


es (opaline, aquarelle, jade). 


+ 
n 


témoignages des soins qu’il y a des siècles d "exquis 
créatures prenaient de leur regard. « Car les roi 
d'Orient ont dit dans leurs cantiques, son pouvoi 
redoutable à l’égal de la mort » : boîtes d’albätr 
ou de chalcédoine, stylets de bois aminci et délica 
tement émoussé en leur extrémité, qu'il fallai 
tremper d’abord dans l'eau de rose puis dan. 
la poudre pour agrandir d’un trait tricheur l 
ligne de l'œil; porte-collyres à quatre comparti 
ments ; fards innombrables de la reine INefertari, 
secrets ef recettes confiés aux papyrus. Etaitil 
noir, était-il vert le collyre dont Noub-Hoteb 


S ÂLES 


De Noub-Hoteb à Helena Rubinstein 


PE 


* 


Après trente-cinq siècles, Nefer 
Pun des types les plus incontestés de la beauté féminine. 
Pommettes hautes, joues légèrement creusées, d’un modelé 


eine d'Egypte reste 


ferme et sculptural, nez droit, bouche large. La paupière 


est à peine ombrée. Quant au sourcil, 1 


tiennes, ‘q 


princesse d'Egypte, ombrait sa paupière?…. 

Les poètes s’en mélèrent. A Rome, ce fut 
unanime. De Tibulle à Properce, de Martial à 
Ovide ef à Juvénal, tous chantèrent à l’envi 
(mais non pas sans malice) les recettes de leurs 
belles... ; prodiguèrent les conseils. Pour les 
sourcils? Rien de mieux que la suie ou les œufs 
de fourmis brâlés mélangés à des mouches... 
Et pour blanchir la peau, car sans cela «KO 
Lycoris, tu es plus noire qu'une mûre qui tombe 
de Parbre….», linévitable céruse, panacée 
universelle et séculaire, ou bien encore, pourquoi 


ctstylet dés Egyp- 


. die . EF . 
| cernait aussila paupière.d’'un trait de collyre, 
lallonge aitsouvent de plus d’un centimètre vers la tempe.. 


. ES 


es. de l’ancienne 

Jmbrables Sbjets 
.… Vases précieux, tuis à 
irs, St cuillers à fards… 


pas? la terre de Chios on de Samos, dissoute dans 
le vinaigre, on les excréments de crocodile (rien 
de plus simple, n'est-il pas vrai?) 


Rien en tous cas n’est absolument nouveau sous 
le soleil. Belles dames de toujours: Aspasie, la 
use de Périclès qui notaît ses recettes sur des 
fablettes de bronze gardées dans le temple, la 
nymphe Oenone, usurpatrice des secrets de Vénus, 
Cléopâtre, la reine Clémence et sa « Damoiselle 
à atourner », la Belle Gabrielle d’Estrée, Diane 
de Poitiers, héritière de Paracelse, Ninon de 


D RL 


Lenclos experte dans l’art des fards, des poudres 
ef des pommades.… Nulle ne fut à court d'idées. 

Nostradamus, lui-même, qui consultait les 
astres, n’hésite pas à décrire les diverses façons 
de fardements et de senteurs. Quant à Jean 
Liébault, médecin fameux, il publie à Rouen 
quatre livres de secrets de médecine et de philoso- 
phie chimique (1628) : une véritable mine de 
bonnes recettes Dour « contre-garder » le bon teint. 
I] ny en a pas moins de quatre-vingt-quatre. 
L’embarras du choix, avec la plus grande 


Attentive aux Variations de la mode (que, du reste, elle influence}et "aux couleurs des saisons, Helena 
Rubinstein met sans césse au.point de nouvellestgammes de rouges à lèvres. Ni Corot, ni"Renoiryni 
Manet: le sourire des femmes d’aujourd’hui s’illumine.de teintes subtiles (Rose-mauve, Mandarine, 
Doll-Pink, Morning-Pink, RosewoodMLet IT) où se liséntleicharme et lattrait, leurswertus de toujours. 


Jait grand usage (2 millions de pots de ronges 
sont vendus annuellement au XVIIIe siècle). 
Parfois une variante: un fard lilas apparaît 
au Palais Royal. I] dure une semaine, puis lui 
succède un autre ronge, le seskis, le même en 
somme mais plus doux. Car ce rouge est d’impor- 
tance : son choix est une bien grosse affaire. Il 


diversité d'ingrédients : graisse de chapon, eau de 
rose, lait d'amande, limaçons, coquilles d’eufs 
frais, céruse de V/enise, lait d’ânesse, eau de 
nénuphars ou de lys blancs, huile de myrrbe, 
œufs frais durs, sperme de baleine, moelle d’os de 
moutons, fromage de chèvre, citrons, campbre, 
lait de vache du mois de mai, gentiane, fleurs de 
nénuphars, de violettes, de roses blanches, racines 
de guimauve, fleurs d’amandes douces ou amères, 
fente de pigeons dissoute en eau de rose musquée, 
vitriol, alun de roches, borax etc... 


faut quil dise quelque chose ! il témoigne de la 
condition de celle qui le porte : bourgeoise, femme 
de cour, courtisane, femme de qualité. À Ver- 
sailles, les princesses le portent très vif, très haut 
en couleur. Elles veulent même que les femmes 
Drésentées à la cour l’accentuent à l'extrême. 


C’est encore le XVII siècle. Le XV/IITe 


Il y a vraiment de tout et du plus surtt 
Mais bien nécessaires sont toutes cl 
puisque, s’il faut en croire cette mauvañil 
de Lucien : «Le matin, au lever du if, fe 
ressemble à un singe ! » Fort heureusemi 
vieilles et les servantes rangées comm 
procession lui apportent les instrumenil 
toilette, un bassin d'argent, une aigiie 
siroir, des fers à friser, des fards, 
remplis d’opiats et d’onguents pour 
les dents, noircir les sourcils, teindre les 


s’affne. Les teints délicats y rappellent la 
laine de Saxe, et puis un peu plus tard 
les pâleurs morbides des héroïnes du Romat 

La grande fantaisie du siècle des lumières 
tant avait été la mouche: « C'était le“ 
mot de la toilette, de trouver la place à ces! 
de beauté d'application taillés en cœur, 6 


. 
| 


y croirait voir le laboratoire d’un pharmacien...» 


Les coutumes très anciennes sont aussi les plus 
yves. La céruse et le vermillon des poètes latins, 
collyres verts et noirs des princesses d’Eg ypte 
ces mouches qui excitaient si fort les Romaïns, 
1 au XVIIe siècle, au XV/IITE on au 
IXe, le fin du fin. 

Comme toujours les lèvres sont rougies avec le 
yge d'Espagne ou le jus d’orcanette; le teint 
vient vermeil grâce au pot de carmin dont il est 


nm comète, en croissant, en étoile, en navette. » 
Et c'était le cortège de ces « amorces d'amour », 
a badine, la baiseuse, l’équivoque, lassassine, 
’emjouée, la galante, la coquette ou la fribonne.…. 

Ayjourd’hui, plus de mouches, ou si rarement ; 
blus de rouge du Portugal collé haut sur la 
bommette ; plus de céruse pour blanchir le teint 


de Florentine £ ee Âles, 
clairs entremêlés | Sie s, could 


ondes resserrées sür le cou — 


Coveri 


Helena Rubinstein 


“déssiné aumpas 
du XVTHS siè 


C| 


porcelaines de Saxe, 
t tout le visage; le nez 
petite, point d’attribut 
n bouquet au corsage, 
ne de fleurs naturelles, 
heveux aux boucles folles. 


yeux noirs écl 
mince, la bou 
opéra. Rien 


À 
\ 
Mo. “, 

ongé qu'encadrent les cheveux 
nt en Mongues anglaises, sourcils 
tombañts, bouche petite mais 
La Dame aux Camélias, le type 
la créature évanescente aux inquié- 


ébrs chantée par les Romantiques. 
J ë 


Le Coverfluid d’Helena Rubinstein pare le 
risage d’une imperceptible pellicule protec- 
Irice ambrée, dorée ou nacrée qui unifie le 
sint, estompe les couleurs du maquillage, 
’harmonise aux couleurs en vogue: celles de 
à robe, des ongles, des lèvres et des pau- 
bières. Etabli selon des formules précises 
jui tiennent compte des toutes dernières 
icquisitions de la dermatologie, de la bio- 
ogie, de la chimie, il complète l’action des 
rèmes de soins de la peau. Son effet 
sthétique est des plus sûrs: il permet de 
açonner l’ovale d’un visage, voire même 
le le rectifier. Ainsi l’esthéticienne, soucieuse 
le la beauté, qu’est Helena Rubinstein 
>rouve qu'elle sait aussi créerune œuvre d’art. 


t faire d’un visage de femme un véritable masque. 

Au XXE siècle, l Amazone a remplacé 
’Odalisque, et sur le visage d’une femme la peau 
isse est bien tendue sur le modelé, comme la pulpe 
égétale et serrée d’une jeune fleur. Le maquillage 
st léger, sensible, subtil. Mille nuances pour les 


OVERFLUID 


1) étrusque 


golden cognac 


crackerjack 


beige tone 
gold rose 


opaline 


uX vieux grimoires parfois fantaisistes de nos 
ères, a couru le monde à la recherche des mafières 
rémières, les nénuphars d’ Eg ypre, les capillaires 
Wu Canada, les algues d'Océanie, qui a étudié 
es travaux des hommes de science puis les a 
nferrogés pour connaître les résultats des plus 


lèvres, les joues, les paupières, les cils. Mille 
nuances barmonisées, avec tout un appareillagé de 
pinceaux, de brosses, de crayons pour marquer un 
trait, faire une ombre, diffuser une couleur. Maïs 
auparavant, il convient — et l’on sait que sans 
cela rien n’est efficace — de traiter la peau, de la 


récentes découvertes de l’époque, les lois du 
métabolisme, la nature des sucs cellulaires, l’action 
des hormones et celle des vitamines. 

Ainsi, la poursuite d’une fleur ou d’une écorce 
dont la trace a été perdue et que lon trouve au 
fin fond de | Afrique ou de l'Océanie, jointe aux 


nourrir, de lutter contre l’envabissement de la vie 
frépidante et nerveuse. Ainsi en a décidé, avec 
d’autres mais bien avant (au début de ce siècle) 
une obscure petite Polonaise de Cracovie, Helena 
Rubinstein qui a deviné très 161 ef très jeune 
que les femmes avaient besoin d'elle. Qui, fidèle 


Dlus précises découvertes de la science, à un goût 
tenace et impérieux de la Beauté ont perpétué 
dans ce siècle, le nôtre, ce métier de la Beauté 
féminine, modeste et quotidien, qui est une quête 
sans fin... 


pl 
! 


millares! 


| 


12 - 30 avtil 


pierre matisse Sallery | 


41 east 57 street, new york 


3 fbg st-honoré - paris 


ex D os1/on Prass 1108 «eygalières», Sept 


22 avril - IS Mai 1960 
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Ts 


ET 


SEVRES 


MANUFACTURE NATIONALE 


Porcelaine d’art et de grand luxe 


Pièces décoratives, décors de grand feu 
Sculptures: biscuits, grès. 
Services de table, de dessert, à café, à thé 
Gtand choïx de cadeaux, cendriers, 


coupes, etc. 


Vente à la manufacture: 
4, Grande Rue, SÈVRES (Obs. 00-33) 
et chez les dépositaires : 


PARIS, province, étranger 


Renseignements et catalogue sur demande 


Le déjeuner sur l'herbe 100 x 75 cm 


12 avril - 11 mai 


BIANCHINI 
GALLERY 


16 East 78th Street +. New York 
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GALERIE STADLER 


51, rue de Seine - Paris VI° - Dan 91-10 


SAURA 


peintures 


AVRIL 


Galerie A.cG. 


32, rue de l’Université Bab 02-21 


#MISHIMÉ” - 58” x 46” - 1959 us #1 à té ï Pierrakos 
» Bees : : 5 s LUS à \\ : Avril 


et à la REDFERN GALLERY 
20 Cork Street 
Burlington Gardens, Londres 


en permanence : 


ALTMANN - ANDEL 
BAROUKH - ROBERT TATIN 
J. H. SILVA 


galerie bellechasse 


Jehanne Rajat 
266, bd Saint-Germain Patis 7°  INv. 20-39 


Nasser A5ssar 


PEINTURES ET GOUACHES 
MARS-AVRIL 


Kunsthaus Zurich 
Musée des Beaux-Arts 


GALLERY NS 


15 EAST 57th ST. NEW YORK 22 N. Y. 


Rétrospective 
du 20 avril à fin mai 1960 


20 


«LA JANSONNE» 


demeure historique du XVIIIe 


à Raphèle-les-Arles (Bouches-du-Rhône) 


LPS | 


Durand Rose «La Poule Blanche » 


tous 

les 
premiers 
prix 


aux 


Floralies 
de 

Paris 
1959 


sur la Nationale 113 à 5 km d’Arles 


Beaux meubles 
anciens 


offerts à des prix qu’il est bon de 


comparer 


PEINTURE CONTEMPORAINE 
SÉLECTIONNÉE 


Tél. 16 Ouvert dimanche et fêtes 


dessin 
création 
modification 
de 


jardins 


VILMORIN 

ANDRIEUX 
sélectionne les 
eilleures graines 
pour le monde 


VILMORIN-ANDRIEUX 


4, quai de la Mégisserie — PARIS Ix 


Service 
PARCS et JARDINS 


Verrières-le-Buisson 
(S.et O.) Tél. 928-23-12 


La nature morte et son inspiration 


Hanover Gallery 


Exposition au profit de la Ligue française contre 
le cancer | 


BURRI 


29 mars - 29 avril 


Pieter Claesz 


Organisée par les soins de Madame Anne Wertheimer 
à la 
GALERIE ANDRÉ WEIL 


26, avenue Matignon, Paris 8e 


32a St George St Londres 
du 19 avril au I5 mai 1960 


Apocalypse 4,55 m X 12,10 m É Je : à 
Chœur Eglise d’Assy (fragment) La tapisserie ne se réalise pleinement que dans 


des travaux de proportions monumentales. Ces, 
œuvres destinées à des institutions publiques cu 
privées sont conçues par l'artiste sur demande, 
et sont donc le fruit de la collaboration du peintre À 

: 


NT 


et de l’architecte maître d'œuvre. 


ALICE PAULI 


TAPISSERIES DE JEAN LURÇAT. 


peser" Lausanne Epalinges (Suisse 
Les Cinq Parties du Monde 2,26 m 
X 11,85 m Agence KLM Paris (fragment) Tél. 22 87 63 


L'Homme et les Fables 2,30 m X 3,30 m Musée de Le Temps 5,55 m X 5,20 m 4 
Mannheim (fragment) Montres Enicar, Longeau (Suisse) Pierre et Eau 3,50 m x 5,85 m Unilever, Rotterdam 


UNE RÉALISATION DE 


CONSTRUCTION 


S= 4025 m° 


CHAMBRES 


CHÂTEAU DE CHAMARANDE (S.-&-0.) 


TÉL. 20-00 À ARPAJON (6 lignes) 


DENISE RENÉ 


124, RUE LA BOËÉTIE,. | PARIS 


en avril 


en juin 


Arp 
Albers 
Agam 
Baertling 
Fruhtrunk 
Herbin 
Kosice 
Lipsi 
Mortensen 
Morellet 
Ris 
Seuphor 
Schoffer 
Di Teana 
Tomasello 
Vasarely 


Fruhtrunk peintures : 
Kosice sculptures 


Herbin 


Arp sculptures 


tapisseries récentes 


Nello Ponente 


54 reproductions en couleurs 


Eugenio Baitisti 


54 reproductions en couleurs 
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Le Maître au Monogramme LA 
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PAR K.G. BOON 


Un graveur, qui travaillait au XV* siècle dans une petite ville des Pays-Bas du Nord, , 


a laissé des œuvres curieuses, belles et trop peu connues 


Deux hommes combattant un centaure. 
Berlin, Cabinet des Estampes. 
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C'était une ville remuante que ce Zwolle où travaillait, durant la seconde moït 
du XVe siècle, le graveur au Monogramme I.A. Membre de la confédération hanséatiqu 
elle envoyait chaque année ses représentants à Lubeck pour défendre ses intérêt 
qu'elle croyait menacés par les villes de Kampen et de Deventer. Mais ce n’était p: 
seulement cette lutte sans répit contre deux villes voisines qui causait tant de sou 
aux magistrats de la cité, c'était aussi la puissance toujours croissante des corpor. 
tions qui provoquait sans cesse de nouveaux conflits avec les autorités municipale 
notamment lorsque des biens appartenant à des laïcs menaçaient de passer at 
mains des couvents. Lu 

Finalement, l’évêque d’Utrecht entra en lice pour tenter de mettre un frein 
pouvoir des corporations et les membres les plus obstinés furent envoyés en e 
Cependant le repos ne revint qu’après la mort de l’évêque, le combattif Rodolphe“ 
Diepholt, en 1456. et l'accession de David de Bourgogne, un bâtard de Philippe 
Bon, au siège épiscopal d’Utrecht. Le milieu des commerçants triomphait et les bo 
geois de Zwolle eurent enfin la satisfaction de voir reconnaître les privilèges pour L 
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t Georges combattant le dragon. 
in, Cabinet des Estampes. 
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Cabinet des Estamk 


La Crucifixion. 
Munich, 


quels ils avaient eu à soutenir une si longue lutte. C’est à peu près à ce moment que 
naquit le graveur I.A. Nous ne savons pas si ses parents étaient de Zwolle. Lui-même 
y était établi, semble-t-il, puisqu'il faisait suivre ses initiales de la mention « Zwoll ». 
Or l’art au XVe s. a laissé peu de traces à Zwolle. Néanmoins la puissante silhouette 
de la « Sassenpoort » (la tour des Saxons) bâtie aux environs de 1406, domine toujours 
le panorama de la ville. A l'Hôtel de Ville, reconstruit aux environs de 1445, on 
trouve une série remarquable de « corbeilles » portant des figures naines de bouffons 
et de musiciens qui rappellent parfois l’art de Jérôme Bosch. Elles ont un caractère 
très spécial, qui diffère complètement de toute autre sculpture conservée dans la 
région. 

Nous ignorons presque tout de la peinture de Zwolle à cette époque. Durant la 
seconde moitié du XVE® siècle, un seul peintre est signalé de temps à autre dans le 
livre des comptes de la ville. Il s'appelait « Johannes van den Mynnesten». C'était 
un brave homme qui, à sa mort en 1504, léguait sa maison à la ville pour qu’elle en 
fasse un hospice de vieillards. Il n’était pas originaire de Zwolle, mais du pays de 
Munster et avait obtenu en 1462 les droits de cité de la ville. 

En vertu d’une interprétation erronée des initiales figurant sur les gravures, 
qui parfois semblent se lire I.M., on a voulu identifier notre monogrammiste avec 
Jan van den Mynnesten. Mais c’est oublier que le graveur avait indiqué très nette- 
ment sur ses planches son métier à lui. Sur plusieurs d’entre elles, en effet, nous 
remarquons, à côté des initiales, un objet qu’on a reconnu pour une drille, l’instru- 
ment avec lequel l’orfèvre perçait des trous dans la matière précieuse (voir page 29). 

Si le Maître L.A. avait été peintre, jamais il n’aurait introduit cet instrument de 
métier sur une de ces gravures. D’autre part, le métier d’orfèvre était trop spécialisé 
au XV siècle pour qu’un peintre ait pu l'exercer à côté de son activité propre. Il 
est donc plus probable que I.A., étant orfèvre, dessinait des modèles pour d’autres 
artistes, comme cela arrivait fréquemment au XVE siècle, et les multipliait par la 
gravure. 

Ses planches étaient assez répandues à la fin du XVE® siècle et au début du siècle 
suivant. Des peintres, des miniaturistes et des graveurs s’en servaient non seulement 
dans les pays voisins mais même en Italie du Nord. Sa grande Crucifirion surtout (page 
ci-contre) semble avoir été très populaire et peu de graveurs de son temps ont laissé 
un aussi vaste répertoire de sujets. À ce point de vue, on peut le mettre sur le 
même plan que le grand Martin Schongauer de Colmar. Mais celui-ci lui est nettement 
supérieur pour la science de la composition et la pénétration psychologique. Les 
hommes que le maître de Zwolle représente offrent, en effet, une certaine monotonie 
dans les visages. Il reste fidèle à sa nature d'homme du Nord, dont la fantaisie 
manque d’élan. Il sait pourtant faire preuve d’originalité dans les scènes religieuses 
où l'intensité du sentiment crée une fascination particulière, bien que son univers 
semble à première vue le fruit d’une imagination bizarre et illogique. 

Mais ce qui semble tout d’abord illogique prend un sens plus profond lorsqu'on 
examine de près l'intention du graveur. Saint Christophe, représenté sur un cheval 
trottinant à pas allègres, est déjà le symbole du « miles christianus » qui ne devait 
entrer dans l'imagination universelle que plus tard, grâce aux écrits d’Erasme. En 
donnant un sens plus profond au récit, le maître de Zwolle, au déclin du Moyen Age, 
montrait qu’il s’ouvrait aux idées nouvelles. 

De même, le maître de Zwolle, contrairement à l’usage établi au Moyen Age, 
fait combattre Saint Georges avec un dragon ailé (voir page 29). Ici encore, il ne 
s’agit pas d’un changement dans l'interprétation .du fait représenté, mais du désir 
de lui donner une signification plus profonde, en figurant ce combat comme une 
lutte entre deux forces opposées, une sorte de psychomachie du chevalier chrétien 
contre les forces des ténèbres symbolisées par le dragon. Avec une extraordinaire 
maîtrise de ses moyens, le graveur a exprimé cette lutte dans la diagonale de sa com- 
position, par un enchaînement qui, partant des sabots du cheval cabré, finit dans la 
pointe de l’aile droite du dragon. On retrouve cette même économie linéaire dans les 
images que les artistes romans taillaient sur les chapiteaux des églises et les enjambe- 


. ments des portails. Cette solution a une valeur plutôt décorative, mais elle porte en 


elle une tension dramatique qui continue de nous émouvoir. 

La gravure de saint Christophe offre cette cohérence décorative des détails 
mais il y manque les éléments qui pourraient donner à l’image une unité parfaite et 
convaincante. On sent qu’elle n’a pas été conçue d’un seul jet. On peut même dire 
que l'originalité de chacune des œuvres du Monogrammiste se mesure au degré d’unité 
des compositions. Si l’on compare la Cène et le Christ au Jardin des Oliviers, deux 
gravures appartenant à une série de trois scènes de la Passion, on voit que le graveur 
a eu beaucoup de peine à resserrer la première dans la bordure, tandis que les figures 
du Jardin des Oliviers semblent s’emboîter et se disposer tout naturellement à l’inté- 
rieur du cadre. Le graveur a probablement emprunté la composition de la Cène à un 
exemple antérieur, alors que le Jardin des Oliviers, au contraire, doit être une com- 
position originale. | 

On a cru que les gravures du Maître I.A. étaient des modèles pour des reliefs 
en bois. La puissance du modelé pourrait indiquer que l'artiste a été sculpteur. Il 
serait difficile en effet de trouver, au XV® siècle, un autre graveur sachant opposer 
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La Déploration du Christ. 
Musée de Darmstadt. 
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les clairs et les ombres avec une telle vigueur. Mais il a pu acquérir cette notit 1! 
travaillant le cuivre comme dinandier pour les fonts baptismaux ou les lutrins. 
expliquerait également son goût pour les solutions décoratives. Quand on étudiel 
œuvre, il paraît, d'autre part, connaître la peinture mieux que la sculpture. Ses" 
mières gravures surtout montrent qu’il puisa dans le trésor des motifs dont Rog 
la Pasture avait enrichi l’art néerlandais. n 
Son œuvre postérieure, tout en reflétant à un moindre degré l’ascendant 
Roger de la Pasture, manifeste un goût de plus en plus accentué pour la finesse | 
phique. Il faut voir là, sans aucun doute, l'influence des gravures de Martin Se 
gauer qui commençaient à être connues dans ces régions. On en trouve la ar 
évidente dans la grande Crucifirion (voir page 30). Comme Schongauer dans le 
min de Croix, il oppose des figures indiquées par un simple trait à des pan 
beaucoup plus élaborées, traitées en hachures très prononcées, créant ainsi, park 
blancs et les noirs, un effet de relief singulier, qui donne à certaines de ces grawii 
une distinction très inattendue à cette époque. rs 
Le Maître L.A., pourtant, n’a jamais réussi à trouver un véritable équilibre d 
forme. Les grands contours nets, qui apparaissent dans quelques gravures, disp 
sent plus tard, quand il s’évertue à rendre les étoffes ou à créer des effets de matis 
et ils se perdent complètement dans le traitement minutieux d’une œuvre tards 
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comme La Vierge à l'Enfant. Cette tendance aux effets pittoresques nous suggi 
certaines influences issues de la peinture contemporaine qui commençait à perdre 
forme sévères pour revêtir une facture plus lâche. % 

Nous venons de montrer comment le Maître L.A. savait donner un sens nouve 
à un vieux sujet. Le milieu dans lequel il vivait lui a peut-être montré le chemi 
cet égard. À Zwolle la «Congrégation de Windesheim», en relation avec les «Frà 


de la Vie Commune », exerçait une forte influence sur la vie religieuse du temps. 
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Berlin, Cabinet des Estampe 


concevait la piété comme un bien personnel de l’homme, et son mysticisme se ralliait 
à une morale axée sur la pratique de la vie. Cet état d’esprit se reflète dans les traités 


d’un des frères du Couvent de Windesheim, Thomas a Kempis. Son « Imitation de 


Jésus Christ» commençait à pénétrer hors du cercle étroit de la Congrégation, au 
cœur même de cette bourgeoisie qui se montrait si hostile au début du siècle à la 
société monacale. La gravure avec le Memento Mori en témoigne: Moïse et deux 
prophètes exhortent l’homme qui ne suit pas le bon chemin. Un squelette pitoyable- 
ment rongé par les vers symbolise la fragilité de la vie et, près d’un des crânes, on lit 
que seul l’« homo humilis » peut parvenir au salut. C’est le thème des danses macabres, 
présenté aux contemporains dans une forme nouvelle, beaucoup plus impression 
nante. L’homme n’a pas le choix, il n’a qu’à faire son «mea culpa »; il n’a qu’à se 
pencher sur sa propre vie. Cette conception apparaît de nouveau dans le Dialogue du 
Jeune mondain et du vieillard qui conseille à l'adolescent de choisir le droit chemin. 
Ici encore le peintre accentue l’idée que l’homme doit se décider par sa propre volonté. 

Ces dernières gravures, qui expriment une idée très particulière, sont extrême- 
ment rares actuellement. Elles n’ont pas été collectionnées, semble-t-il, par les com- 
munautés monacales qui sont l’une des grandes sources de nos trésors du XVE siècle. 
Elles se sont répandues dans la bourgeoisie qui devait les estimer comme les livres 
d’emblèmes au XVIIe siècle. Elles ont donc été plus exposées aux changements du 
goût. C’est pourquoi sans doute la plupart des gravures du Maître L.A. qui nous sont- 
parvenues présentent un thème religieux plus ou moins conçu selon l’iconographie 
traditionnelle du Moyen Age. La Crucifixion, la Messe de Saint Grégoire, les saints et 
les nombreuses images de la Vierge avec l'Enfant, pouvaient remplacer à moindre 
frais les petits tableaux de dévotion. 

Arrêtons-nous encore un moment devant la représentation de saint Bernard en 
extase, recevant le lait de la Vierge sur les lèvres (voir p. 33). C’était un sujet très en 
faveur dans certains couvents rhénans à la fin du XVE siècle, alors que s’épanouissaient 
les dernières fleurs du mysticisme moyenageux. Là surtout où la vie spirituelle avait 
tendance à se renouveler et à s’approfondir, le nom de saint Bernard était l’objet 
d’une grande vénération. Il n’est donc: pas étonnant que le maître de Zwolle ait 
représenté le miracle du lait — symbole de la méditation profonde du moine sur les 
vertus de la Vierge —, non pas dans le cadre d’une cellule monastique, mais dans une 
église. N'est-ce pas une nouvelle preuve de l’expansion de l’expérience mystique 
en dehors des couvents? Il se peut que l'artiste ait voulu identifier la Vierge à l'Eglise 
elle-même, comme cela arrive dans d’autres représentations de la Vierge au XVe 
siècle; pourtant, cette église n’a pas encore l’apparence d’un prieuré, mais d’une 
simple église urbaine où tout le monde peut entrer. 

Ce Maître L.A. nous apparaît donc non seulement comme un créateur de formes, 
mais aussi comme un artiste qui cherche à s’exprimer dans un langage nouveau. 
De ce point de vue, il nous intéresse plus que la plupart des graveurs de son temps 
et 1l incarne, mieux qu'aucun autre, une période très mouvementée dans l’histoire 
religieuse des Pays-Bas. 

La ville où il travaillait offrait un climat favorable à son art. Communauté peu 
importante à l’origine, elle avait grandi très rapidement et la vie artistique n’y pos- 
sédait pas encore une longue tradition. Des hommes entreprenants comme l’imprimeur 
Peter van Os et le sculpteur des corbeilles de l'Hôtel de Ville s’y étaient établis et 
s'étaient fait une réputation, chacun dans leur domaine. Le graveur ne trouvait pas 
ici une corporation de Saint-Luc pour entraver son activité par des préceptes formels. 
Dans son œuvre, la forme traditionnelle du Moyen Age entre plus d’une fois en conflit 
avec les idées nouvelles qui s’affirmaient irrésistiblement et jaillissaient avec un élan 
qui les faisait parfois dévier de leur orientation première. . 

On perçoit dans son œuvre certains changements de climat moral qui semblent 
quelquefois étonnants. Ainsi, nous voyons dans une série de gravures un Emprisonne- 
ment du Christ extrêmement mouvementé et conçu dans un esprit très personnel (page 
ci-contre), succéder à une Cène encore toute traditionnelle. La conversation tran- 
quille d’un vieillard rencontrant un jeune homme éveillé fait suite au rude combat de 
deux hommes nus avec un centaure (voir page 28): à côté de l’esprit des Frères de la 
Vie commune, persiste l’esprit fougueux et imprégné de paganisme dont se nourrit la 
fantaisie de l’homme du Moyen Age. S'il nous restait du Monogrammiste [.A. une 
œuvre plus abondante, il nous apparaîtrait sans doute comme l’un des artistes les 
plus originaux du XV® siècle: il n’est connu aujourd’hui que d’un cercle restreint 
d'amateurs. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Consultez l’ouvrage de A. J. J. Delen, Histoire de la gravure dans les anciens 
Pays-Bas ( Bruxelles, 1926-1936) et celui de F. W. H. Hollstein, Dutch and Flemish 
etchings, engravings and woodcuts (1450-1700), 12° vol. (Amsterdam, 1947-1957 ), 
ainsi que Max Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog des deutschen, niederlän- 
dischen und franzôsischen Kupferstichs des XV. Jahrhunderts, VII (1930). 
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PAR PAUL EECKHOUT 
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F.J.Redouté: Tritillaire Impériale. Aqua- 
relle. Pierpont Morgan Library, New York. 


<« Jacques Fouquières: Le château et les 
jardins de Heidelberg. Toile. 1619. 
178,5X263 cm. Musée de Heidelberg. 


On peut à juste titre considérer la miniature comme le berceau de l’art flamand. 
C’est chez elle aussi que nous trouverons les plus anciennes peintures de fleurs. Ce ne 
sont d’abord que simples fleurettes des champs, coquelicot, bleuet, marguerite, pâque- 
rette, humbles comme l'artisan qui, à cette époque, songe plus à faire œuvre pieuse 
qu'œuvre d’art. Que de chefs-d’œuvre pourtant 1l nous a laissés: Très Riches Heures 
du Duc de Berry, où l’ancolie déploie sa gracieuse corolle; Bréviaire Grimani, mer- 
veilleux herbier des fleurs de nos champs et de nos bois; Livre d’Heures dit du Maître 
aux Fleurs, tant est riche la décoration florale de ses bordures. 

Mais il appartenait à nos Primitifs de chanter les fleurs et de les magnifier dans 
toutes leurs richesses. Van Eyck, Van der Weyden, Van der Goes, David, tous prirent 
plaisir à peindre avec une étonnante exactitude les fleurs rencontrées par les prés et 
les bois. « L’Adoration de l’Agneau » des Frères Van Eyck en est l’exemple le plus 
éloquent. A lui seul il est un traité complet de la flore en Flandre au XVE siècle. Les 
botanistes l’ont exploré à la loupe et ont reconnu parmi tant d’autres espèces, le 
muguet, la chélidoine, le trèfle, l’aspérule, le pissenlit, la pâquerette, la violette, le lis, 
l'iris, l’ancolie. 

Tout comme nos peintres, nos tapissiers puisèrent largement dans le vocabu- 
laire floral pour animer leurs vastes compositions, meubler les vides entre les .person- 
nages ou en faire l’unique motif de leurs tentures. Dans la seule série de « La Chasse 
à la licorne » les botanistes ont pu identifier plus de cent plantes différentes, toutes 
scrupuleusement observées. 

D'abord pur élément décoratif, la fleur devint vite symbole, emblème, allégorie. 
L'artiste la met en évidence, de préférence dans une cruche ou un vase, mais elle 
continue à faire corps avec la composition. C’est ainsi que nous découvrons le lis dans 
la plupart des « Annonciations » où 1l symbolise la majesté et la pureté de la Vierge. 
Une première tentative d'isoler la fleur du personnage qu’elle évoque ou qu'elle 
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Pierre Snyers : La Marchande de Fleurs. 
Toile. 83,5 X57 cm. Musée de Bruxelles. 


honore, apparaît dans les miniatures, en particulier chez le Maître de Marie de Bour- 
sogne et chez Simon Benning, qui n'hésitent pas à orner les bordures de leurs enlu- 
minures de vases de fleurs et même de natures mortes. Ainsi, comme dans beaucoup 
d’autres thèmes, l’œuvre pieuse, la miniature, ouvrira la voie à l’œuvre d’art, bou- 
quet profane. Le plus ancien «bouquet » isolé que l’on connaisse est attribué à Memling. 
Peint au dos d’un portrait de donateur, il représente une tige de lis et des iris dans 
un vase de faïence posé sur une table. Il s’agit sans nul doute d’un symbole de la 
Vierge, mais isolé cette fois du tableau qui devait faire pendant au donateur. 

Plus humble, mais combien plus émouvant, est le « Verre de fleurs » attribué 
à Jan'Provoost (voir page 41). Peint vingt ans à peine après celui de Memling, au 
dos du panneau représentant une « Vierge à la Fontaine », il en fut séparé dès le 
XVIII siècle, et les deux panneaux sont conservés aujourd’hui à la Galerie du Collège 
Alberoni à Plaisance. Dans un simple verre déposé au creux d’une humble niche, rien 
qu’une rose sauvage, un œillet et une pâquerette. Mais que de poésie émane de ce 
bouquet des champs, aussi précieux que modeste! Dans toute sa simplicité, il est le 
prototype des riches et luxueux bouquets des Bosschaert et des Savery qui seront 
peints, eux, sans intention symbolique ou religieuse. 

Vers cette époque apparaissent les premiers portraits d’« homme à l’œillet ». 
Le plus ancien semble être celui du Musée de Berlin, attribué à Jean Van Eyck, mais 
que certains auteurs considèrent comme étant d’un imitateur. C’est bien plus tard, 
en effet, vers 1500, qu’on rencontre la plupart des autres portraits. Metsys en peignit 
un admirable, appartenant aujourd’hui au Musée de Chicago, mais qu’on pourra voir 
ce printemps au Musée de Gand. Jean Gossaert de Mabuse, Josse Van Clève, Hans 
Holbein, Albert Dürer en peignirent aussi. Le Maître de Francfort, lui, s’est représenté 
aux côtés de sa femme qui lui présente une humble fleur, thème que nous retrouverons 
chez bien d’autres artistes. 

L'œillet avait son symbole, qui variait selon l'espèce et la couleur. Dans tous 
ces portraits, il représente l’amour ou le mariage. L'origine de ce symbole serait une 
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althasar Beschey: Portrait de famille 
ans un parc. Toile. 130X168 cent- 
ètres. Bruxelles, collection particulière. 


\ bas, à droite 


aire Peeters: Nature Morte. Cuivre. 
[X89 cm. Oxford, Ashmolean Museum. 


althasar Van der Ast: Nature morte. 
is. 37 X1 cm. Londres, collection part. 


ancienne coutume flamande qui consistait à cacher sur la mariée, le jour de ses noces, 
un œæillet que l'époux devait découvrir. Et l’on raconte que l'Empereur Maximilien 
dut s’y soumettre lorsqu'il rencontra pour la première fois, à Gand, Marie de Bour- 
gogne. Est-ce pour cela que Josse Van Clève fit son portrait l’œillet à la main? 

L’œillet rouge, symbolisant l'amour vif et pur, est devenu par analogie emblème 
de l’amour divin. Ceci explique le grand nombre de « Vierges à l’œillet », telle celle du 
Musée de Gand (voir page 42), de l'entourage de Van der Weyden. 


Fleur rare, importée de l'Asie, l’œillet était cultivé en pot où sa tige était 
soutenue par des tuteurs mis en cercles. Nous le retrouvons parmi tant d’autres fleurs 
dans ces jardins formant le fond ou le décor de bien des miniatures et des panneaux 
au XVE siècle. Jardins clos, soigneusement entretenus, géométriquement divisés en 
parterres, chaque fleur, chaque plante médicinale ayant son « carré » séparé des autres 
par un étroit sentier. Souvent des haïes ou des claïes séparent le jardin floral du potager 
ou du verger, tandis qu’un paon majestueux s’y prélasse. Parfois aussi un muret 
recouvert de. gazon sert de banquette aux promeneurs. 


J. Grimmer: Le Printemps. Toile. Dé- » 
tail. 105 X155 cm. Bruxelles, coll. part. 


C’est au centre de ces jardins clos, près d’une élégante fontaine de bronze, qu 
le peintre aimera représenter la_ Vierge, devant le muret fleuri ou la haie de rosié 
telle la « Vierge à la fontaine » de Van Eyck à Anvers, ou celle de Jan Provoosts 
Plaisance, le jardin clos » symbolisant son immaculée conception. Parfois aussi \ ce 


chancelier Rolin au Louvre qui inspira celui du Maître de la Vue de Sainte Gui 
conservé au Musée diocésain de Liège. Petits Jardins de ville, l’espace leur est 
mesuré. Comme nous sommes loin encore des savants et somptueux jardins dem 
Renaissance! 

Avec l’'Humanisme, l’art et la religion se séparent. Le portrait du prince 
philosophe, de l'artiste succède à celui du donateur. L’allégorie profane, la mytholog 
remplacent la Bible. Il en est de même dans le domaine des fleurs qui, d’homm 
pieux et de symbole évangélique deviennent uniquement objet d'étude et de rechere 
La botanique intéresse l’humaniste au même titre que la médecine ou l’astrologit 
À Anvers, Rembert Dodoens publie chez Plantin de volumineux traités abondamm 
illustrés par des spécialistes de la flore. Princes et empereurs ont leur jardin zoologiqu 
leur cabinet de curiosité, mais aussi leur jardin botanique où ils cultivent les plante 
rares importées de pays lointains. C’est un ambassadeur de l'Empereur Ferdinandq 
rapporta de Constantinople, vers 1560, l'oignon de la tulipe. Elle doit son noma 
turban (en ture: tülbend) dont la forme rappelle celle de son calice. On la cultivax 
Augsbourg, puis enfin à Haarlem. C’est là qu’au XVIIS siècle et durant plus de 
ans devait régner la «tulipomanie » qui ruina bien des spéculateurs. Certain « collée 
tionneur » acheta plus de 40.000 florins un seul oignon de «semper augustus», l’espèti 
la plus rare. C’est lui que La Bruyère tourne en ridicule dans ses « Caractères »: @f 
fleuriste a un jardin dans un faubourg; il y court au lever du soleil et il en revien 
à son coucher. Vous le voyez planté, et qui a pris racine au milieu de ses tulipe 
devant la «solitaire »; … il ne l’a jamais vue si belle, il oublie de dîner. Il la contemp: 
il l'admire. Dieu et la nature sont en tout cela ce qu'il n’admire point; d ne va 
plus loin que l'oignon de sa tulipe qu’il ne livrerait pas pour mille écus.. 

Les peintres peignirent la tulipe comme ils peignaient les Bde Nous 
retrouvons dans tous leurs bouquets, aussi bien chez Jean Brueghel, leur maître 
tous, que chez Bosschaert, Van der Ast et Savery. 

Mais tout autant que la tulipe, la «collection » inspire nos artistes qui & 
dressent de véritables inventaires. Bouquets de mille fleurs, images des jardins bot: 
niques de l’époque, où le peintre s’efforce de faire figurer autant d’espèces qu'il 
pourra trouver. Jean Brueghel excellera dans ce genre. Son « Grand bouquet » (oi 
page 43) est en quelque sorte le chef- d'œuvre du genre. Ne cherchons pas en quel 
saison il l’a peint, ni comment il s’y est pris pour faire tenir toutes ces fleurs dans“ 
baquet. Jamais il ne s’est soucié de ces problèmes, cherchant uniquement à ce qu 
chaque fleur de la création ait sa place, peignant au printemps comme en autom 
d’après nature ou d’après des croquis. j 

S1 le symbole religieux ne préoccupe plus l’artiste, celui-ci se complaît pa 
contre dans l’allégorie profane, et la fleur devient emblème du Printemps, de l’'Odora 
de la Vanité. Que de « Vanitas » chez nos peintres du XVITS siècle effeuillant une ro$ 


A 

Ecole Flamande, XVII s.: Femme à la 
Tulipe. Sur le crâne, on lit « Sum quod 
eris». 112 X 94 cm. La Haye, Mauritshuis. 
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éistence — « Sum quod eris » écrira cet artiste sur le crâne qu’une jeune femme 
it à la main, tandis que de l’autre elle présente une merveilleuse tulipe, objet de 
1 des convoitises, combien vaines (voir page 40). 

Siècle par excellence des tableaux de «bouquets», n’est-il pas étonnant qu’on 
ddécouvre que bien rarement ces mêmes bouquets ornant tout naturellement un 
Prieur, comme aujourd'hui? Parfois l’artiste le pose intentionnellement près de son 
Hèle, comme le fit déjà Martin De Vos dans le «Portrait d'Antoine Anselme et 
femme», mais nous ne connaissons que trois ou quatre œuvres du XVIIe siècle 
lun vase de fleurs égaie une tablette de fenêtre ou un dessus d’armoire. Il semble 
| nos ancêtres ne concevaient pas la fleur hors du jardin. 

Tout comme la peinture est devenue profane, le Jardin clos médiéval, lui aussi, 
rdu son intimité, a brisé ses murs. Arbres et verdures l’envahissent. Aux humbles 
taines succèdent cascades et jets d’eau qui, par un mécanisme aussi savant que 
set, aspergent par surprise les promeneurs, à la grande joie de leurs hôtes, mais 
Imécontentement des invités qui tous ne goûtent pas cette plaisanterie. 

Le jardin de la Maison de Rubens à Anvers, tel qu’il existe encore de nos 
s, est un parfait exemple de la transition entre le jardin médiéval et celui de 
enaissance. La première cour semble comme importée d'Italie, tandis que par 
imposant portique classique on aperçoit les jardinets aux plantes ornementales 
édicinales, clos de barrières rustiques, où Rubens aimait se promener avec sa 
ne. Sous l'influence de l'Italie, l'architecture introduit de nouveaux éléments dans 
nature. Escaliers, terrasses, labyrinthes, allées en berceau, grottes, statues, autant 
léments nouveaux qui transforment foncièrement l’art des jardins. L’homme à son 
irveut recréer la nature et l’ordonner selon sa raison ou ses caprices. Des artistes, 
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Tan Provoost : Le Verre de fleurs. Bots. 
20X17 cm. Plaisance, Galerie Alberont. 


<« Maître des Feuillages en broderies: La 
Vierge et l'Enfant dans un jardin. 
Bois. Amsterdam, collection particulière. 
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tel Vredeman de Vries, en propagent le goût. Et tandis que le peintre Arcimboldo 
composait ses têtes avec des fleurs, des fruits, ou des légumes, d’ingénieux jardiniers 
taillaient les bosquets et modelaient les rochers en leur donnant des formes humai- 
nes. Aux scènes religieuses, aux Annonciations, aux Adorations, succèdent les 


thèmes mythologiques ou les fêtes champêtres d’un de Momper, d’un Vinckeboons, 
d’un Paul Bril, d’un Van Valckenborg, qui trouvent dans ces jardins de théâtre le 
décor rêvé pour leurs scènes galantes. S'ils s’inspirent de l'Histoire Sainte, ils choi- 
siront les épisodes les plus profanes, souvent équivoques, tel celui de « Suzanne et 
les Vieillards » ou celui de « Bethsabée », prétexte à nous décrire dans le menu détail 
les plus beaux parcs des palais et des châteaux. 

Faisant suite au bouquet savant, voici que naît le bouquet naturel. Les De 
Heem, les Seghers, les Abraham Brueghel, les Van den Broeck font de la fleur l’objet 
principal de leurs recherches et de leurs compositions. Ils disposent leur bouquet 
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<« Ecole de Van der Weyden:: La Vierge 


l’œillet. Bois. 35 X 24 cm. Musée de G 


Jean Brueghel de Velours: Gerbe 
fleurs dans un baquet. Bois. 125 X 95: 
timètres. La Haye, collection Thur 


comme nous le ferions pour des fleurs natu- 
relles. [ls les peignent pour leurs couleurs et 
pour leur charme. Bouquets et guirlandes 
s’aèrent et s’animent. Rubens et Van Dijck 
mettent des fleurs aux mains de leurs mo- 
dèles. Snijders, Fijt, Clara Peeters les mêlent 
à leurs natures mortes. La fleur devient uni- 
quement sujet à peindre. 

Au XVIIIe siècle, enfin, à force de vouloir 
se rapprocher de la nature, l’art devient sté- 
rile. La théorie envahit tout. Le tableau de 
chevalet fait place à la peinture de décoration, 
aux «dessus de porte». À peine retient-on 
les noms d’un Hardimé, d’un Snyers, d’un 
Beschey, d’un Faes, d’un Verelst, derniers re- 
présentants d’un art essentiellement flamand. 

Seuls quelques artistes venus en France 
virent leur nom sauvé de l’oublhi, tels les Van 
Dael, les Van Spaendonck et les Redouté. Le 
plus célèbre de tous, Pierre Redouté, né à 
Saint-Hubert, émigre à Paris dès l’âge de vingt 
ans. Îl devint «peintre de fleurs de l’Impéra- 
trice Joséphine», dessinateur de l’Académie 
des Sciences et professeur d’iconographie vé- 
gétale au Jardin du Roi. Il peignit pour les 
célèbres collections des « Vélins du Roi» — 
commencée sur l’imtiative de Gaston d’Orlé- 
ans, frère de Louis XIII — plus de six cents 
aquarelles représentant les fleurs les plus re- 
marquables du Jardin d'Histoire Naturelle 
(voir page 37). Ses ouvrages sur les Roses, 
ses illustrations pour «La Botanique» de J. J. 
Rousseau, ont fait connaître son nom loin de 
son pays natal. Il fut le premier à conserver 
aux fleurs leur légèreté diaphane. Il fut aussi le 
dernier grand peintre de fleurs de chez nous. 

S1 les peintres de fleurs au XVIII siècle 
cherchèrent à se rapprocher le plus possible 
de la nature, jusqu'à perdre toute personna- 
lité, une même réaction contre les jardins 
ordonnés fit évoluer l’art des jardins. Prêchant 
le retour à la nature, Jean Jacques Rousseau 
écrit que «l’homme de goût ne s’mquiète 
point de se percer au loin de belles perspec- 
tives ». Le «Jardin français » disparaît, pour 
faire place au jardin sentimental, au jardin 
paysage. Ne faut-il pas y voir une nostalgie 
du paradis terrestre? Car, comme l’écrivait 
tout récemment Robert Mallet, ten faisant 
des jardins, l’homme a cherché à recréer le 
Paradis ». 

Le grand mérite de nos peintres de fleurs 
n’aura-t-il pas été aussi de recréer et d’im- 
mortaliser la plus gracieuse des créations? 


Si vous voulez en savoir davantage 


L'exposition «Fleurs et Jardins dans l’art 
flamand » organisée à l’occasion des Floralies 
Gantoises sera inaugurée au Musée des Beaux- 
Arts de Gand le 10 avril et restera ouverte 
jusqu'au 26 juin. 

On pourra consulter aussi l'ouvrage de M. L. 
Hairs : Les peintres flamands de fleurs ({Else- 


ster, Paris-Bruxelles, 1955). 


Jean Massys : Vénus Cythéréenne. 7561. 
130 X 156 cm. Stockholm, Nationalmuseum. 
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Richard Lippold 
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Soleil. Cette grande construction de Richard Lippold devant la partie centrale nickel chromé et d'acier inoxydable, ce fut 
d'or, commandée par le Metropolitan de sa Variation à l’intérieur d’une sphère. la première œuvre à grande échelle de 
useum de New York en 1953, a été N° 7: Pleine Lune {voir l’ensemble, Richard Lippold. 1949-1950. Hauteur : 


hepée en 1956. Haut. 3,35 m. L. 6,70 m. page 53). Faites de tiges de laiton, de 3 m. New York, Musée d'Art Moderne. 


Lorsque le Musée d'Art Moderne de Paris présenta, il y a cinq ans, une exposition d’art américain, les critiques et les 
siteurs conviés au vernissage furent tellement surpris par l’une des œuvres exposées, que la traditionnelle ruée vers le bar et les 
tits fours s’en trouva un moment arrêtée. Les gens se pressaient pour admirer un grand coffre noir de plusieurs pieds de haut, 
acé dans une niche, où luisait et scintillait un réseau de fils métalliques mystérieusement tendu sur le fond sombre. Les lignes bril- 
ates se croisaient, montaient, se croisaient encore, et s’étalaient comme des faisceaux de lumière dans la nuit. C’était en effet une 
mière dans la nuit: l’œuvre s’intitulait: Pleine Lune, ou plus précisément: Variation à l’intérieur d’une sphère N° 7: Pleine Lune. 
titre exprimait ce mélange de poésie et de précision scientifique qui caractérise son auteur, un sculpteur alors à peu près in- 
nnu en Europe, Richard Lippold. 

L'artiste était venu à Paris pour mettre son œuvre en place lui-même. Personne d’autre n’aurait été capable de saisir et 
“dompter ce clair de lune fugitif. Paraissant moins que ses quarante ans, grand, pâle, le regard grave derrière ses lunettes, 
ppold se mit à tendre les fils qui avaient été disposés en rouleaux serrés pour le voyage et attachés à l’une des extrémités du 
fre. Avec la dextérité d’un grand chirurgien, il les étira sur toute leur longueur, les entrelaça, les tordit, et les fixa solidement 
leur place, réalisant ainsi l’une des pièces les plus discutées de l'exposition. Quelque temps plus tard, dans une interview pour 
Œil (n° 23), Pevsner déclarait que Lippold était le seul à apporter une contribution vraiment originale à la sculpture actuelle. 
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“ Jeune Vénus. Le sculpteur décrit & 
son œuvre: «Surgissant en un équil 
délicat de sa base blanche, la jen 
joyeuse, innocente, s’épanoutit comme 
jeune plante. » Argent. 1954. H. 22,6% 
Towle Silver Co, Newburyport, M 


Deux Œufs. Exemple des Lippolds à w 
petite échelle, cette construction, haute de 
6 cm. 35, est en laiton, cuivre et acier 


inoxydable. 1952. Collection Edsvard Root. a bé - J 
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Djét d'une fontaine pour une place 
sinée par l'architecte Edward Stone à 
ton, Ohio. Lippold a conçu une fon- 
é où se mêlent des jets d’eau et des 
lissements de flammes. Cette maquette 
ne seulement le schema des flammes. 
spère achever la fontaine d'ici deux ans. 


Cette Pleine Lune avait brillé pour la première fois à la Willard Gallery de New York en 1950, où Marian Willard avait 
jà présenté, trois ans plus tôt, la première exposition personnelle de Lippold, qui réunissait un ensemble de petites constructions 
fils métalliques. En 1950, Lippold n’exposait que Pleine Lune, sa première œuvre à grande échelle. Elle fut immédiatement achetée 
r le Musée d'Art Moderne de New York. Séduit par ce talent absolument insolite, le Metropolitan Museum commanda à Lippold 
é autre construction de grandes dimensions: ce fut Variation à l’intérieur d’une sphère N° 10: le Soleil, éblouissant labyrinthe 
rayons d’or où la forme ronde d’un soleil surgissait au centre d’un entrelac frémissant. L'œuvre devait être exposée en 1956. Il 
lut deux semaines à Lippold pour assembler sur place le Soleil, à l'endroit même qu'il devait occuper d’abord dans le musée: un 
n de la salle des tapis. Il nota quelques-unes des remarques faites par les visiteurs pendant qu’il travaillait. Durant la première 
naine, la plupart d’entre eux crurent qu’il s’agissait d’une nouvelle installation électrique pour le musée; quelqu’un lui demanda 
tissait un tapis moderne. Et un petit garçon déclara: «ça ressemble à une grande toile d’araignée ». Mais au début de la seconde 
maine, bien des gens, saisis par cette espèce de frémissement de plaisir que suscite l’œuvre de Lippold, s’écriaient: (On dirait le 
eil! ». Un jeune homme dit à son compagnon: «Ça doit être Lippold; il paraît que c’est le plus grand artiste depuis Léonard de 
noi.» Le sculpteur était le premier à s'amuser de cette appréciation. Mais elle montrait comment, en quelques années, le nom 
l'œuvre de Lippold étaient devenus familiers aux Américains. L'une des raisons de cette rapide renommée était que certains 
hitectes avaient vite compris à quel point cette forme d’art s’accordait à l'architecture contemporaine. 
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Quand Gropius fit les plans du Graduate Law School Center de l’Université de Harvard, à Cambridge (Mass.), il demaïit 
à Lippold une sculpture pour la cour. On avertit l’artiste que les étudiants étaient parfois un peu exubérants. C’est pourqué 
au lieu de ses habituelles constructions en fils minces, il utilisa des tiges d’acier inoxydables. Il réalisa ce qu’il appella un « Arbr 
Monde », construit autour d’une sphère, avec quatre branches rejoignant les quatre points principaux du compas. Lippold, qui a 
tendance des intellectuels à commenter leurs intentions, expliqua aux étudiants: « Le rayonnement de l’acier et le mouvemes 
ascendant des formes sont pleins d'espérance et de foi ». Mais il ajouta, avec son habituel mélange de philosophie et d'humour gra 
«La chose s’accommoderait fort bien d’un bon nettoyage annuel (avec le détergent Bon Ami); cela pourrait devenir un rité 
l’équinoxe d'hiver, par exemple». Quelques années plus tard, une grande compagnie sidérurgique, l’Inland Steel, commandat 
Lippold pour l'entrée de ses nouveaux bureaux de Chicago (voir L’Œïl n° 45). Le sculpteur employa naturellement l’acier qui 
combina avec des éléments laqués rouges. | 

La plus récente de ses grandes réalisations pour un bâtiment public — car l’industrie est devenue l’une des meilleuñ 
clientes des artistes américains — est placée dans l’immense gratte-ciel bardé de cuivre conçu par Mies van der Rohe et Philip Johnso 
pour la Seagram Company à New York (voir L'Œùl n° 55-56), Cet édifice. abrite un restaurant et un bar spectaculaires (aux pri 
spectaculaires eux aussil) que décorent des toiles d'artistes célèbres: Picasso (le rideau de Parade), Mir6, etc. On demandä 
Lippold une œuvre à placer au-dessus du bar, qui occupe le centre d’une salle de très grandes dimensions, au plafond élevé. 

Il a conçu une gerbe de tiges suspendue dans l’espace qui a, dit-il, un rapport certain avec les éléments de bronze 
l'extérieur. Ces tiges assemblées comme des aiguilles de glace scintillantes ou comme des tuyaux d’orgues, accrochées au plafon 
par un réseau de fils invisibles, semblent flotter au-dessus du bar, oscillant légèrement sous l’effet des trépidations de la rue. 
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| À 
lessin de Lippold pour Nouveau Clair. 
Eune montre la précision des calculs 


issatres à l'élaboration de ses sculptu- 
1946. (Voir la sculpture à droite.) 
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Nouveau Clair de Lune. Fils d’argent, 
de laiton et de bronze. H. 76 cm. D. 28 cm. 
Coll. Sibley Smith. Perryville (R.I.). 
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Lippold assemblant les fils d’or du Soleil. 
Les nombreux éléments de cette toile d’arai- 
gnée ont été délicatement soudés par l’ar- 
tiste au moyen d’une machine électronique 
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L'auteur de ces sculptures, dont la réalisation nécessite une habileté manuelle relevant à la fois de l’art du joaillie 
celui du soudeur, en même temps que la science d’un ingénieur et d’un mathématicien, est né au cœur du Middlewest, à Milw 
en 1915. L’atmosphère dans laquelle il grandit et les courants qui impressionnèrent sa sensibilité sont essentiellement américa 
I habita le Wisconsin jusqu’à l’âge de dix-huit ans. Au cours d’un séjour qu’il y fit récemment, il a été saisi à nouveau par la beat 
des plaines ouvertes, libres, par l’étendue familière des Grands Lacs, «si différente de l'encombrement de l'Est des Etats-Unis 
a compris également que cette sensation de l’espace libre a été de la plus grande importance pour son développement artistiq} 
L'autre influence qui a agi sur son œuvre est la fascination qu’a exercé sur lui le caractère nouveau dont la technique-n 
derne a marqué, en Amérique, le paysage urbain. «A notre époque, » dit Lippold, «je crois que les plus belles visions architectura 
sont les structures les plus scientifiques: ponts suspendus, antennes de radio et de télévision, derricks, viaducs, armatures d’ae 
des bâtiments, lignes à haute tension. Quand j'étais enfant, ma famille, comme toutes les familles d’Américains moyens, 4" 
l'habitude d'aller se promener en auto le dimanche. Je me rappelle toujours avec le même plaisir aigu, certain pont quené 
nous apprétions à traverser, et sa silhouette nettement découpée sur le ciel ». 4 
La mère de Lippold et son père, ingénieur réputé, étaient tous les deux d’origine allemande. La musique tenait une gras 
place dans la maison — comme c’est le cas dans beaucoup de foyers américains de souche germanique du Middlewest — mais l 
n’y jouait aucun rôle. Richard étudia la musique pendant plusieurs années; il jouait de l'orgue, du piano, et étudiait la compositié 
Il pratiqua aussi la danse moderne, ce qui lui donna un sens du geste dans l’espace qui reste très présent dans son œuvre. Il &v 
certainement hérité des dons de son père pour les mathématiques et la mécanique. Pourtant il ne voulait pas devenir ingénie 
Il suivit un cours élémentaire de dessin mécanique, mais ne fit pas de vraies études d’ingénieur. A l’Université de Chicago, et à 4 
Institute, il se spécialisa dans le dessin industriel. . | 
Après avoir obtenu ses diplômes, Lippold fut dessinateur pour une société de Chicago. Il créa alors son propre ateliers 
travailla pour différentes compagnies commerciales. Il avait continué à faire de la musique et de la danse et, en 1940, épousam 
danseuse, Louise Greuel. Deux ans après son mariage, Lippold commença à réaliser des constructions de fils métalliques. C'étaith 
début de sa carrière de sculpteur. 
Quand les Lippold s'étaient mariés, on leur avait donné un orgue Hammond (orgue électrique) de grand prix. La ver 
de cet orgue en 1944 permit à Lippold de quitter son emploi, d’aller à New York, et de passer un an à travailler pour lui-mên 
avant de décider s’il se consacrerait à la musique ou à la sculpture. La sculpture l’emporta finalement, et tout en donnant des léço 
pour vivre, il continua ses constructions de fils métalliques qui furent exposées pour la première fois en 1947. 
- Influencé d’abord par la clarté de structure de la science occidentale et les esthétiques constructivistes, Lippold, dès! 
début, s’intéressa uniquement à la sculpture linéaire. Les deux sources principales de son inspiration sont le développement technidf 
de notre époque et ce qu’il pense en être la philosophie: l’affranchissement-de la pesanteur terrestre, la certitude d’atteindre® 
connaissance par la pénétration de la structure interne des objets aussi bien que de leur structure externe, sans limitation dans 
temps n1 l’espace. « La conquête du temps et de l’espace » est une phrase qui revient souvent dans sa conversation. Il donne com 
exemple de cette perception au-delà de la surface des choses la fission de l’atome, la psychanalyse, la télévision, la navigation aériens 
«Au vingtième siècle, nous ne regardons pas les choses, nous regardons à travers elles ». La transposition de cette théorie en4 
oblige à s'attacher au choix des méthodes et des matériaux les mieux adaptés à l'expression de ces idées. « Un sculpteur comm 
Moore, par exemple, ouvre littéralement la pierre ou le bois; Gabo utilise des matériaux transparents, Giacometti allonge la fig 
humaine jusqu’à la réduire presque à une ligne tremblant dans l’espace. Quant à moi, je crois que je suis parvenu à me concentis 
sur une ligne presque pure. Je n’ai trouvé que dans le fil de métal cette qualité sensuelle de la pureté linéaire qui peut seule, à mi 
avis, permettre à la sculpture d’exprimer la conquête propre à notre époque, celle de l’espace. Car l’espace est le matériau essen 
de notre temps.» Û 
Pour ses premières sculptures, Lippold utilisait des fils de différents métaux: nickel, laiton ou cuivre. Il entreprit bient 
des études plus poussées sur la résistance des métaux précieux à la tension et à la compression, pour pouvoir utiliser l’or et l’argen 
tantôt seuls, tantôt avec d’autres métaux. «J'ai un sens intuitif des principes scientifiques », explique-t-il. « Au départ, j'espère q 
le matériau réalisera ce que j'ai dans l’esprit; et souvent, au cours du travail, je découvre des possibilités inattendues ». Il ami 
sensibilité très personnelle aux différents matériaux qu’il emploie (« La séduction des métaux précieux provoque un choc émotioh 
nel») et il a écrit, à propos de ses premières expériences avec l’argent: « Au premier contact on sent que l’argent pur est le pli 
féminin des métaux. Son extrême délicatesse de surface, ses températures précises de durcissement et de fusion, ses longues périodi 
de résistance et ses abandons soudains, sa grande réceptivité aux soins attentifs ou sa complète indifférence, même sa désintégrati 
sous l'effet d’un traitement brutal, tout celà fait de l'argent le plus stimulant des métaux que j'aie jamais travaillé. » % 
La famille Lippold habite maintenant à une heure de New York une charmante installation aménagée dans une rem 
transformée, perdue dans les arbres, au milieu d’une ancienne propriété privée. Son grand atelier ressemble à un laboratoire 
recherche scientifique parfaitement en ordre; on n’y trouve aucun des traditionnels ustensiles de sculpture, pas de socles, mais 
barres de métal d'épaisseur différente, des rouleaux de fils de toutes les couleurs, des instruments pour couper, pour forer, pour soude 
Une de ses grandes constructions demande à Lippold au moins un an de travail. Quand il a clairement son projet en têt 
il exécute un croquis sommaire puis un plan très élaboré, où figurent toutes les mesures, tous les calculs, et qui ressemble plus àu 
bleu d'ingénieur qu’à un dessin d’artiste. Chaque point de fixation d’un fil est déterminé et numéroté sur le papier (voir dessin 
forces et tensions sont calculées aussi précisément que pour la construction d’un pont. 14 
Lippold fait lui-même presque toute la préparation matérielle des métaux: le forage de centaines de trous et d’encocli 
les coupes, les soudures. Il prépare actuellement une grande sculpture pour une chapelle bénédictine de Rhode Island. Il a plusie 
autres projets d'œuvres à grande échelle, destinées à s’intégrer aussi dans un ensemble architectural. Quand celle-ci sera mise 
place, il viendra en France monter une sculpture pour un collectionneur. Dans quelque temps, il réalisera un projet personnk 
il a commandé un orgue spécial au Danemark — («Le Danemark, pays de Buxtehude, fabrique les meilleurs orgues ») — qui 1 


( 


placé à l’une des extrémités de son atelier, et il est en train de faire une sculpture pour le buffet de cet orgue. 

Mais le projet le plus audacieux de Lippold est encore à venir. L'architecte Edward Stone lui a demandé de créer 
fontaine pour le square qu’il est en train de dessiner à Akron (Ohio) (voir page 49). Un musée et différents édifices entoureront ü 
place centrale dont le milieu sera occupé par une fontaine. Le sculpteur a conçu une « explosion » de flammes et d’écume jaillissa 
d'un bassin avec des jets d’eau qui dessineront dans leur chute des courbes analogues à celles de ses fils métalliques. Le feu s 
produit par des gaz. Comment sera réalisée cette union impossible en apparence, Lippold ne le sait pas encore. « Mais je m’en tir& 
d’une manière ou d’une autre ». Il s’en tirera certainement. 


Si vous voulez en savoir davantage 
L’Œil, toujours en avance, a déjà publié et commenté des œuvres de Lippold dans ses numéros 3 (1955) et 45 (1958). 
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L’offrande du pauvre, une statuette ‘d® 
plus rudimentaires. 
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+  BRONZES IBÉRIQUES 


PAR JUAN ANTONIO GAYA NUNO 


fu IIIe siècle avant Jésus-Christ, les habitants de l’Espagne méridionale créaient des figurines dont, 


pendant bien longtemps, on ne sut pas percevoir la valeur plastique 


Les animaux de la basse-cour. 


Superstition, religion, offrandes, jeux d’enfants...: quatre phases, en quelque sorte, se succèdent dans le développement 
destinée d’une des spécialités les plus captivantes de la sculpture ibérique. Comme leurs prédécesseurs méditerranéens grecs 
‘trusques, les ex-voto de bronze des Ibères de l'Espagne méridionale, frères cadets de la Dame d’Elche et des énigmatiques 
tures de pierre d’Osuna et du Cerro de los Santos, représentent aujourd’hui un ensemble digne des soins les plus attentifs 
savants et des muséologues. Mais avant de pénétrer dans les musées, ces figurines avaient été de simples poupées d’enfants 
bien avant encore, l’offrande de leurs fidèles à des divinités mal connues de nous, au cours de longs siècles d’obscur mélange 
eligion et de superstition, de peurs, d’invocations à l’Au-delà et de prières appelant la protection des dieux sur les hommes et 
mimaux domestiques d’une Péninsule écrasée de soleil. Cette Ibérie des IIIe et II9s. av. J.-C. s’était laissée toucher par l’influence 
e Grèce lointaine; elle n’en possédait pas moins sa civilisation propre, plus soucieuse de force expressive que de beauté pure. 

Près du défilé de Despeñaperros — porte de la riche Andalousie — des enfants des siècles passés, et du nôtre, jouaient 
re avec de petits oiseaux, de petites vaches et de petits bonshommes de bronze fondus par de lointains aïeux; et ces jouets 
sionnels, apparus pour peu qu'on y gratte le sol, ne différaient finalement guère de ceux qu’on fabrique aujourd’hui. Les 
geois ibères du XXE® siècle n’imaginaient d’ailleurs pas la valeur et l’intérêt de ces figurines naïves. Ils ne se seraient guère 
s d'apprendre que ces bonshommes ou ces petits animaux avaient été conçus originellement pour servir non pas de poupées, 
: d’ex-voto offerts à d’antiques sanctuaires. Comme leurs ancêtres, et d’une façon tout aussi (ibérique », ils avaient l'habitude 
époser des mains, des bras, des jambes ou des yeux de cire, d’authentiques chevelures ceintes de rubans fleuris, et jusqu’à des 
ains ou des porcelets, dans des églises et des ermitages qui ne différaient guère que par le nom des sanctuaires de l’époque 
romaine: à Lugo, dans l’église de Santo Domingo, un autel dédié à saint Antoine reçoit l’offrande d’amusantes figurines 
ésentant des cochonnets, déposées là comme elles devaient l’être au temps des Ibères de l'Antiquité. 

Si le geste est resté, l’expressionnisme rondement figuratif et imagier a subsisté aussi, en dépit des dégradations de 
démisme. À l’exception, peut-être, des classes dites cultivées, le peuple espagnol entretient toujours ce sentiment religieux 
pénètre toute la sculpture ibérique: il ne peut que la reconnaître comme sienne. À l’opposé, les quelques pauvres savants 
la tête pleine de Phidias et de Praxitèle, rédigèrent en 1883 le catalogue du Musée Archéologique de Madrid où les bronzes 
ques étaient classés pour la première fois, ne virent dans ces adorables petites œuvres maladroiïtes qu’une dénaturation de 
al originel de la beauté grecque. Par bonheur, la topographie de leurs provenances devait être établie peu après, et des 
les plus ou moins scientifiques entreprises au sanctuaire de Castellar de Santisteban (province de Jaén) aboutirent à la 
uverte de plusieurs milliers de bronzes. De 1916 à 1918, des recherches plus sérieuses furent menées dans un autre sanc- 
re riche en ex-voto, celui de Santa Elena, près de Despeñaperros (également dans la province de Jaën), et des prospections 
rigoureuses permirent en 1925 de mettre au jour les bronzes d’un troisième temple, celui de la Luz, près de Murcie. Le premier 
abandonné au pillage depuis le XVIIIe siècle, mais le second avait été beaucoup moins dévasté, et plus de deux mille pièces 
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purent faire leur entrée au Musée Archéologique National de Madrid. Il en est d’autres dans quelques collections particulès 
et au Musée de Barcelone. Au point de vue géographique, et en plus des trois sources citées, on a encore découvert des pièll 
du même type dans les provinces de Ciudad Real, d’Albacete, de Valence, de Castellon et de Tarragone. Mais elles semb 
absentes de l’intérieur de l'Espagne, au point qu’il a été impossible d’en trouver une seule à Numance, cœur et métropole del 
Celtibérie. Les raisons de cette répartition géographique sont claires. Ces figurines de bronze constituent un des legs Îles î 
importants de la Grèce à l'Espagne et il n’y a rien d'étonnant à ce qu’on les retrouve essentiellement — en dehors des ri 
foyers d'Ampurias et de Majorque — dans les provinces méridionales de Bétique, de Murcie et du Levant. On rencontre aik 
le fameux Centaure à Rollos, près de Caravaca, au cœur de cette zone, et une image typique de satyre sur l’ibérique Llano : 
la Consolacién, près d’Albacete. Il n’y a pas de doute que ces régions hellénisantes ont dû servir de point de départ à la sculp 
ibérique, sans qu’il faille pour cela négliger la maîtrise technique des fondeurs de Haute Andalousie, habiles au travail des bronë 
et des plombs et accoutumés, depuis une époque fort reculée, à l'extraction et à l’utilisation des divers métaux de la régié 

On peut rappeler en quelques mots en quoi consistait cette métallurgie élémentaire traditionnelle, dont le procédéw, 
connu sous le nom de technique de la cire perdue. Le sculpteur modelait d’abord sa figurine dans la cire: il y manifestait beaucol 
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Les figurines représentant des bêtes D 
— chevaux et chiens, coqs et poules — 
étaient destinés à attirer la protection 
du ciel sur ces animaux domestiques. 
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Femmes présentant leurs offrandes. 


iberté figurative, mais prenait soin de ne pas élaborer d’extrémités ou de tentacules trop allongées, trop minces, trop éloignées 
lcorps principal, dont :l fallait préserver la continuité et le volume. Cette figurine préalable en cire était enfermée dans un 
le d'argile sommairement cuite par dessiccation au soleil. Communiquant avec l'extérieur du moule par un orifice, la cire se 
téflait sous l’action de la chaleur à laquelle le moule était ensuite soumis, et s’échappait de l’argile en y abandonnant une 
breinte creuse qui n’était autre que le négatif de la figure primitivement modelée. Par l’orifice déjà ménagé, le métal en 
ulon était alors versé et remplissait toutes les anfractuosités de l’argile avant de se refroidir et de se solidifier. Il n’y avait plus 
\, à briser le moule pour voir apparaître une forme métallique identique à celle de la première figurine. Le métal était du cuivre 
é d'étain ou du plomb mêlé d’argent. Tel qu’il sortait du moule, il présentait encore certaines imperfections nécessitant, sur 
| pièces les plus dignes de soin, un travail complémentaire de polissage au burin ou à la lime, destiné à effacer la trace des 
res et des porosités du moule. Le procédé comportant la rupture de ce dernier, on comprend qu’il ne pût servir qu’une seule 
et que, parmi les milliers de. figurines inventoriées, il s’avère impossible de découvrir deux exemplaires identiques: tout au 
ls en rencontrera-t-on de comparables, représentant les répliques de routine d’un même artiste. 
Il n’a plus manqué ensuite à ces figurines ibères que cette belle patine des siècles dont la gamme étrange se déploie 
e le vert malachite et le rouge chaud et doré. Le format de la plupart des pièces est très réduit: entre B et 10 ou 12 centimètres. 
ne-d’elles se fait remarquer par ses 26 centimètres de hauteur, mais il s’agit d’une exception, car la technique décrite plus 
ht n’autorisait pas la fonte de grands morceaux composés en deux parties. Par contre, l'épaisseur de ces ex-voto est des plus 
#iées, puisqu'ils vont de la statuette en ronde bosse à ce que nous pourrions appeler son fantôme: lamelles de cuivre presque 
sparentes, parfois afhlées jusqu’à ne plus être que des aiguilles. Le meilleur et le pire voisinent d’ailleurs à chaque découverte. 
Les raisons de ces disproportions sont de nature économique. Quand 1l s'agissait de faire offrande aux sanctuaires des 
indes divinités nationales, les artistes et «industriels » qui exploitaient la foule des pèlerins, offraient des listes d’articles et de 
x échelonnés: de hautes figurines richement ouvragées et détaillées, avec peut-être la prétention de procurer au client l’image 
Is ou moins fidèle et flatteuse de son visage et de son costume, contrastaient avec des silhouettes d’un synthétisme extrême, 
l véritables « épingles » de pacotille destinées aux indigents et aux mendiants. Que le pèlerin fût nécessiteux ou cossu, il était 
ispensable qu'il offrit sa propre image à la divinité salutaire qui faisait l’objet des dévotions traditionnelles du sanctuaire. 
têtre ces figurines, si pauvres et si simplifiées, étaient-elles déposées par les pauvres de la Bétique avec cette même ferveur 
é aujourd'hui par un amateur d'art contemporain à caresser les bronzes, non moins étiques, d’Alberto Giacometti. 

Mais ce qui nous intéresse encore plus que ces caractéristiques techniques de la sculpture ibérique de bronze, ce sont leurs 
lalités esthétiques et figuratives, ce qui, dans ses belles variantes, complète la sculpture en pierre de la même époque. Cr sont 
1 effet si parfaites, si soignées, si expressives, qu’on les considère sans peine comme de véritables sculptures miniatures, tout à 
t dignes d’être comparées, sur le plan de la qualité, avec leurs aïeules de Grèce. Même sur d’aussi petits formats, le sculpteur 

pliquait à varier l'expression des visages et à représenter fidèlement les vêtements et les parures. L’école de Despeñaperros, 
vendant, mettait moins d’ardeur dans ce culte du détail que dans la transcription humaine et fidèle des attitudes d’offrande et 
comparution devant le dieu. 
| Tous ces. Ibères, en effet, se présentaient à lui dans l’attitude de la salutation, tantôt ouvrant les bras de côté, tantôt 
LE doucement la main droite, tantôt s’approchant en présentant une colombe ou une coupe de vin. Toute cette iconographie 
naturellement enrichie par l’infinie diversité de ces étranges personnages. Les plus cossus arrivent au sanctuaire à cheval et 
font ainsi représenter, saluant de la main ouverte, sur une monture où l’on a pris soin de détailler le travail de la selle et du 
rnachement, avec parfois un attirail guerrier représentant parfaitement la lance et le bouclier tenu en bandoulière. C’étaient 
' soldats de haut rang, les mêmes peut-être qui offraient de petits chars de combat tirés par des chevaux. Non loin d’eux, 
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viennent les fantassins, sobrement vêtus d’une casaque ou d’une cape, parfois coiffés d’un casque, et toujours accompag 
leurs armes: la lance, le petit bouclier rond et la redoutable falcata, sorte d'épée courte et courbe, pareille à un cim 
Certaines de ces images de guerriers symbolisent magnifiquement la résistance ibérique à l’envahisseur romain. À côté d’e 
des statuettes plus modestes et souvent grossières représentent des paysans sans armes, revêtus du sagum, la cape ibérique à ca 
chon qui a presque survécu jusqu’à nos jours sur le plateau sorian. Ce sont sans doute ces paysans qui ont offert, en oraison 
action de grâces pour le salut de leurs bêtes, ces autres figurines représentant des taureaux, des chèvres, des chevaux, et tout 
sortes d'animaux domestiques. Les plus pauvres des pèlerins sont nus et n’ont sur eux qu’une simple ceinture: ils n’avaié 
pas assez d’argent pour se vêtir et se nourrir, mais ils avaient trouvé le moyen de venir en pèlerinage au sanctuaire pour y ï 
l’offrande des figurines qui les représentent. 
La représentation des femmes est différente. Que ce soit à cause de l’exigence des clientes, par galanterie spontar! 
des artistes, ou pour toute autre raison, les figurines féminines sont plus belles et plus soignées. Les visages sont nobles ethi 
ciselés, avec une application qui manque ‘quelque peu aux représentations masculines de soldats et de campagnards. Bien sûr, il 
dans cette série féminine des exemplaires sommaires et négligés, mais ils sont plutôt en minorité. On y trouve en tout cas toute 
anthologie des classes, des types, des vêtements et des coiffures de la société féminine ibérique. Certaines de ces femmes sont cos 
plètement nues — et leurs caractères sexuels sont bien marqués — mais elles paraissent n’avoir aucune honte de cette nd 
et de se planter ainsi devant la divinité, les mains chargées de présents. D’autres portent une simple tunique dont les pans! 
croisent sur leur poitrine: la taille est quelquefois étroitement prise par une ceinture, et une sorte de châle recouvre parfois l’ensel 
ble. D’autres femmes ne portent que ce châle, aux bords brodés et festonnés. D’autres encore portent un diadème à la pan 
haute du front, ou se rabattent leur cape sur la tête. Sur un certain nombre d’entre elles, enfin, on distingue un peigne haut plans 
supportant un voile ou une mantille, qui les apparente à la Dame d’Elche et aux orandes du Cerro de los Santos. 
Cavaliers, soldats, paysans, femmes du peuple, dames de qualité, chars, chevaux, taureaux, porcs, oiseaux, tout ce« q 
vivait sur la chaude terre d’Ibérie s’avançait vers le sanctuaire de Despeñaperros pour y déposer son offrande et abandonn 
son image à la contemplation des générations de l’avenir. Aux milliers de figurines aujourd’hui recueillies, il faudrait ajout 
un bien plus grand nombre d'exemplaires perdus, détruits ou refondus, ceux aussi qui nous demeurent encore cachés. En dér 
de leurs qualités esthétiques souvent discutables, un côté très humain de l’ex-voto apparaît également avec ces bronzesq 
représentent des mains, des pieds, des yeux ou des dents, et qui annoncent les moulages de cire à bon marché encore offertsu 


À 


Deux cavaliers stylisés, entre deux malades implo- 
rant leur guérison. A l’extrême-droite, un soldat. 


nos jours, dans certains ermitages écartés d’Espagne. Une fois de plus, s’affirme un lien étroit entre ce passé reculé et le sià 
présent: sentimentalement, tous ces petits bronzes sont beaucoup plus proches de la réceptivité esthétique de l'Espagnol moder 
que la mystérieuse sculpture en pierre de la même époque. Ce petit monde de minuscules figurants de métal constitue une pe 
extraordinairement vivante et actuelle de l’imagerie éternelle, immuable du peuple espagnol. À quelque époque qu'on s ’attacl 
peu de sculpteurs ont su le représenter d’une manière aussi simple, aussi tranquille, aussi dépourvue d’emphase et d’affectati 
Même s'ils ne sont pas des portraits d'individus, au sens précis du terme, ces bronzes ibères n’en composent pas moins une icof 
graphie nettement raciale. Dans leur volonté de portraiturer un peuple étrange et quotidien, peu d'artistes espagnols auro 
été aussi vrais que ces humbles anonymes. Et aucune autre religion méditerranéenne de l’Antiquité n'a pu se permettre le lu 
d’une vision aussi sûre et aussi diverse de ses fidèles. Même dans les pièces les plus soignées, il n’y a en effet jamais le no 
soupçon d’une signature composée dans le curieux et inextricable alphabet des Ibères. Il est permis de rêver librement à 
artistes 1bériques aux noms sonores, comme les Obulconiens, Sioclaios, Urcail, Chansininitos.. et à ce sculpteur idéal, fe 
le soleil d’Andalousie, qui gagnait tout juste ce qu’il lui fallait pour le pain, le vin, l'huile, son gazpacho et son sagum de I 

en modelant l’image du peuple espagnol. Nous lui en devons, à lui et à ses pareils, une grande reconnaissance. 


Si vous voulez en savoir davantage 
Consultez le Catälogo de los exvotos de bronce ibéricos del Museo Arqueolôgico Nacional, Madrid, 1941, par Alvarez Osso 
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L'ESTAMPE 
par Jean Laran 


Il pouvait sembler téméraire d’entre- 
prendre sur un sujet aussi vaste un ouvrage 
complet, mais qui reste d’une lecture atta- 
chante et de consultation facile. Jean Laran, 
dans les deux beaux volumes qu'ont 
terminés après lui MM. Adhémar et Prinet, 
est parvenu pourtant à tracer une histoire 
vivante de la gravure, tout en expliquant 
les techniques et leur évolution, et en déve- 
loppant des considérations esthétiques qui 
ne sont jamais indifférentes. Cet accent 
personnel, cette réaction intime devant 
les œuvres, est un des attraits du livre. 
«La hiérarchie des valeurs telle que la 
concevait l’auteur s’y accuse avec un 
singulier relief », dit M. Vallery-Radot dans 
sa préface. Et c’est ce qui a permis à J. 
Laran d’animer et d’articuler l’ouvrage, 
sans s’égarer dans les controverses, sans y 
égarer son lecteur. Un important index, 
qui absorbe les détails biographiques et les 
précisions techniques, évite les énuméra- 
tions fastidieuses et allège le texte, laissant 
la place aux analyses pertinentes, aux 
descriptions sensibles de telle ou telle pièce 
de choix. On sent toujours la présence, non 
seulement de l’érudit qui a consacré sa 
carrière aux collections de la Bibliothèque 
Nationale, mais aussi, profondément, celle 
de « l’amateur d’estampes ». 

Ceci nous introduit mieux qu’un exposé 
dogmatique dans le monde de l’estampe. 
Mais la science de l’auteur reparaît dès 
qu’il faut débrouiller les origines obscures 
de la gravure sur bois, la localisation 
délicate des premières xylographies. Vient 
ensuite le livre illustré, en France les 
livres d’heure de Vérard, en Allemagne 
les débuts avec le recueil de fables d’Ulrich 
Boner (der Edelstein), à Nuremberg en 
1461, puis en 1493, la Chronique de Nurem- 
berg, avec l’étonnant frontispice de Wol- 
gemut. Le nom du maître de Dürer nous 
amène au seuil d’un âge nouveau. 

Chaque étape du développement que 
connaît la gravure est évoquée en raccourcis 
clairs, chaque innovation technique est 
caractérisée avec finesse, dans les effets 
inédits qu’elle permet, dans le «pouvoir 
émotionnel » qui lui est propre: recherche 
de la «teinte » dans la taille-blanche (gravure 
en relief sur métal), liens de la taille-douce 
avec l’orfèvrerie, profondeur et variété des 
noirs qu’elle permet par la vibration de la 
lumière, plus tard, harmonies subtiles et 
neuves de la lithographie en couleur. Le 
volume des illustrations (444 excellentes 
reproductions, dont 16 en couleur), vient ap- 
puyer chaque point de la démonstration. 
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Dans ce panorama, tracé en traits justes 
mais rapides, viennent s’insérer des déve- 
loppements plus poussés, pour Dürer, Goya, 
Daumier, par exemple, pour Rembrandt 
surtout, auquel est consacrée une suite de 
planches où sont parfaitement rendus le 
contre-jour du portrait de Jan Six, l'éclair 
qui illumine le cabinet du Docteur Faustus, 
la luminosité surprenante qui baigne la 
Descente de Croix aux flambeaux. 

Nous abordons le XVIIIe siècle par un 
aperçu intéressant sur la condition et le mé- 
tier du graveur à cette époque où l’estampe 
connaît une vogue si grande. Malgré 
le recours aux notes en bas des pages, cer- 
tains «genres» semblent un peu sacrifiés 
ici, les ornemanistes par exemple, et Pille- 
ment, sur lequels on aurait aimé trouver 
au moins dans l’index un paragraphe plus 
développé, et quelques paysagistes italiens, 
comme Marco Ricci, Costa, ou Bellotto. 
Il est inévitable que de telles, lacunes 
subsistent dans un ouvrage qui, à juste 
titre, veut éviter l'accumulation encyclo- 
pédique. Il est plus intéressant d’y trouver 
des appréciations nettes, des points de vue 
parfois subjectifs, mais sans pédanterie, 
sur Duvet par exemple, «ce penseur diffus, 
ce mauvais dessinateur et ce mauvais 
graveur», qui a plus qu'aucun autre «le 
pouvoir de nous imposer ses visions, de nous 
transporter dans l’irréel, le fantastique et 
le surhumain », sur Delacroix et «ses che- 
vaux bouillants mais affligés de tares rédhi- 
bitoires, ses fauves très méchants, mais 
bourrés de son», ou sur Chassériau «plus 
proche de notre cœur » (cela se sent!) dont 
lOthello exhale «ce troublant mélange... 
de passion et d'harmonie sereine, de ferveur 
sensuelle et de tendresse mystique.» 

Il est évident que le XXE siècle est moins 
«proche» de l’auteur. J. Laran, visible- 
ment, est resté sceptique devant l’art des 
dernières générations et ses ambitions où 
il voit «plutôt que l’annonce d’un art 
nouveau, l'exploitation, madrée ou ingénue, 
des veines stériles abandonnées par l’aven- 
tureux et fécond XIXE® siècle ». 

Quelques maîtres pourtant échappent 
à cette sévérité. Il ne peut «se soustraire 
au lyrisme tourmenté d’un Rouault», à 
«l'ironie amère » du Repas frugal de Picasso, 
non plus d’ailleurs qu'à «lintelligence 
rare», au (goût très châtié», au «métier 
impeccable » de Laboureur. 

Pour l’estampe contemporaine, le man- 
que de recul rend le choix et le jugement 
critiques plus difficiles encore. M. Adhémar, 
qui a rédigé ce chapitre, ne peut que 
signaler des «tendances», évoquant tour 
à tour Nolde et le groupe « die Brücke », Pi- 
casso et la révolution que constitua, en 


1904, sa série des Saltimbanques et 
propos, le rôle de Kahnweiïler da 
développement de la gravure mo 
puis, après la guerre de 1914, les paysaf 
issus de Segonzac, Hayter et l’Atelie 
puis Dufy, Chagall, Moore et ses im 
de la dernière guerre à Londres, les 
veurs d'aujourd'hui enfin, Oudot, Vielll 
Braque et ses lithographies en couleur 

C’est à ces dernières pages que ] 
apporte le complément le plus x 
Certains noms y trouvent place qu 
pouvaient pas être omis dans um 
ouvrage, La Fresnaye, par exemple 
plus près de nous, Mir6, Masson, Hart 
Ceux-ci auraient pu, semble-t-il, fig 
utilement dans un paragraphe, mêmé 
court, sur les grands livres illustrés coi 
porains. 

L’index est conçu, dans une large 
sure, comme un complément du à 
Il permet notamment d’introduire d'ù 
bibliographies. Mais dans cette opti 
même, on aurait aimé y trouver par 
des développements plus poussés, su 
cartes à jouer par exemple (quitte à sac 
les «cartes de Noël» et les expo 
qu’en fait chaque année la Bibhoth 
Nationale), sur la chalcographie du 
et sa remarquable collection de € 
il aurait été intéressant aussi d'y li 
ques notes sur les différentes qualité 
papier employées par les graveurs au 
des siècles. Signalons par contre la 
utile mention des termes technique 
langues étrangères. 

Le chapitre consacré à l’estampe 
Chine et au Japon par Jean Buhot est 
initiation intelligente à un art dot 
séduction sur le public ne faiblit 

La formule adoptée de réunir les plan 
en un volume, permettant de pré 
une belle suite d'images, est évidemm 
séduisante et forme une documenta 
très accessible. Mais quel beau livre 
aurait fait en intégrant au text 
illustrations qui le suivent si étroite 
Il est vrai que l’équilibre est dif 
trouver entre l’«instrument de tr 
austère et le livre d’art, beau en lui 
Et il est certain qu'à ce point de 
encore, l'ouvrage de J. Laran est une 


site. M. G. de La Coste-Messel 


Jean Laran: L'Estampe. 2 vol. w 
(22,5X28 cm) reliés pleine-toile. 44 
dont 16 coul. et 8 pl. techniques. Pr 
Universitaires de France. N.F. 180- 
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Cornelis Cort : «Intérieur d’Acadén 
d’après Stradan. 1578. Burin 
l’ouvrage de Jean Laran: « L’Estarr 
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Dessin de Picasso (1913) reproduit dans l’ouvrage « Dessins de Picasso », présentés par M. Jardot 


LA MAGIE DU DESSIN 
par Jean Vinchon 


La Magie du Dessin reprend les thèmes 
d'un livre précédent, L’Art et la Folie: col- 
lusions et chocs de la conscience créatrice 
avec l'inconscient, délivrance de la psychose 
par l'Art, analogies de l’art moderne et des 
modes d'expression morbides. Le fait d'avoir 
resserré ces problèmes sur le plan du dessin 
n'est pas une restriction. Le noir et blanc 
a toujours été l'écriture même de l’incons- 
cient; le dessin est à la base de tout auto- 
matisme. Redon a confié le plus secret de lui- 
même à ses dessins dont il a dit: « Le noir 
m'épuise, il prend sa source aux endroits les 
plus secrets de notre organisme». Goya a 
rompu avec lui-même et la préciosité dans 
Les Caprices. Ensuite, chaque crise le vit 
revenir au dessin et au cuivre, retrouver, 
approfondir à l’aide du noir touffu de l’eau- 
forte, du large gris sans perspective de l’aqua- 
tinte, l’espace hanté de son monde intérieur. 
La couleur et le travail de la matière sont déjà 
un exorcisme. Van Gogh lui-même, dont le 
dessin est une analyse fiévreuse, dans les 
moindres détails, d’une réalité visionnaire, 
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a connu cet élargissement par la couleur des 
rythmes obsessionnels. Soutine, qui ne s’accep- 
tait pas et se gardait de tout aveu, n’a pas 
laissé un seul dessin. 

Van Gogh a écrit : «Dessiner, c’est se frayer 
un passage à trasers un mur situé entre ce 
que l’on voit et ce que l’on peut». Encore 
Van Gogh savait-1l voir et invoquer la nature. 
Pour les malades dont nous entretient J. Vin- 
chon, enfermés dans une image intérieure, 
le mur semble plutôt séparer ce qu’ils sentent 
de ce qu’ils peuvent. J. Vinchon poursuit 
une analyse serrée des processus de dissocia- 
tion ou de renouvellement de la personnalité 
qui se traduisent par la succession ou l’en- 
chevêtrement des formes figuratives et abs- 
traites, et plus précisément par ces étranges 
compositions de spirales géométriques. Par- 
fois, un miraculeux équilibre de forme endi- 
gue, ordonne les masses confusionnelles, 
comme la poésie d’Aurélia finit (selon Nerval 
lui-même) par « constituer une suite d'événe- 
ments logiques ». Ce sont alors ces étonnants 
portraits — et surtout autoportraits — où 
la figure humaine exprime une volonté déses- 
pérée d'effacer une image par une image (le 
visage humain étant l’image par excellence), 


de personnifier la peur et de surmonter l'al 
nation. Assaillie, débordée de rythmes 
forme du visage s'enfonce, se perd —@ 
même temps s'isole — dans le froid to 
billon des spirales géométriques ; celles-ci 
ment le cercle où étouffe ce qui était 
doute le secret du message. Certains 
portraits de Van Gogh (sur fond de 
de stries, de flammes) ne doivent qu'à 
adaptation immédiate, fulgurante et total 
la conscience à son sujet, d échapper | à l’éc 


diumnique, dans ses formes: les plus à 
plies, est un art froid, mécanique, dé: 


pathétique gratuité. 

Toute expérience artistique se situe S} 
tanément selon une tradition. L'œuvre déni 
tielle ne connaît que la solitude. La néces 
impérieuse de s'exprimer donne à son 
sage un caractère intense et fantastique 
drame vécu. Son unique support est u 


style. Une assemblée d'œuvres psycho-F 
logiques souligne d’abord ce. cloisonne 
ensuite intervient une étrange osmose. 


rassemble ces voix de la solitude. La 


de ces personnalités dépouillées, une 
te incréée, mais esthétiquement vécue, qui 


entique de l'inconscient par l’art. Encore 
| puissance fait-elle échec à toute saisie 
rte. L'interpénétration — au niveau de 
npiration — des éléments qui déterminent 
sychose et de ceux qui organisent la créa- 
Nartistique reste mystérieuse et troublante ; 
cesse au niveau de la réalisation. Il est 
tionnel qu'un malade puisse rétablir 
ilibre entre l’extra et l’introversion qui 
’articulation centrale de toute expression 
tique. Aussi, la fascination excercée par 


odes d'expression psycho-pathologiques 


nd longuement — qui sut faire usage 
butes magies dans sa peinture extraordi- 
lement maîtresse d’elle-même, combien de 
ulateurs et imposteurs — en particulier 
ini les surréalistes — ont demandé aux 
jurences de la folie une teinture de génie, 
| ont tiré qu'un romantisme avili, une 
hcieuse agressivité -dictée par l’impuis- 
be. Jean Revol. 
kan Vinchon: La Magie du Dessin. 
liothèque neuropsychiatrique de langue 
içaise. À vol. 15 X 23 cm. 182 pages plus 
h.-t. Desclée de Brouwer. N.F.: 15.—. 
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DESSINS DE PICASSO 


tue Picasso soit un des plus grands et des 
féconds dessinateurs de tous les temps, 
ine saurait sérieusement le contester. Lors 
ne récente visite, en octobre dernier, il me 
utrait, exécuté d’un jet, le 3 avril 1959, 
s un état de fulgurance à vous couper le 
Île et dont lui-même restait surpris, un 
un encore inédit qui ne se peut comparer 
wux) plus hautes réussites de Rembrandt 
de Goya. 

e livre propose un choix significatif de 
dessins convenablement reproduits (dont 
s planches en couleurs) qui s’échelonnent 
(900 à 1957 et révèlent les aspects les plus 
issants de ce génie multiforme et prodi- 


> de l'immédiat réalise, par le truche- 


raît parfois comme l'expression la plus! 


gieux. Des notices documentaires extrême- 
ment précieuses groupées en appendice final 
donnent sur chacun d’eux les indications 
essentielles, chronologiques (certaines dates 
préalablement admises sont justement revi- 
sées), techniques, iconographiques et stylis- 
tiques. L'auteur, Maurice Jardot, rédacteur 
du catalogue et l’un des principaux organi- 
sateurs de la mémorable exposition Picasso 
de 1955 au Pavillon de Marsan, tente, en 
outre, dans son introduction d’une rare et 
pénétrante densité, d'éclairer en profondeur 
la démarche créatrice singulière de son héros 
et la position générale de l’art contemporain 
où l'imagination s’est faite invention. Celle-ci 
s'exerce sur la forme et sur le contenu, sur les 
structures plastiques et sur les situations 
affectives. Chez Picasso le premier type 
domine jusqu’en 1920, le second après 1930, 
avec dans l'intervalle une période « classi- 
cisante » de moindre intensité, mais aucune 
distinction (comme par exemple chez Léger) 
entre invention et exécution. Le dessin, comme 
pour lui tout'autre moyen d'expression, n’est 
pas une nécessité d'ordre artistique mais 
d'ordre vital, qui n’éclate et ne se situe que 
dans l'instant présent. Par suite son œuvre 
toujours imprévisible et disponible n'offre 
pas d'évolution, au sens habituel du mot, 
mais une succession de réactions instinctives 
aux conditions personnelles et sociales du 
moment. 


Sauf durant la phase initiale du Cubisme 
(1906-1909) et à l’occasion de compositions 
majeures exigeant des études préparatoires 
surtout de détails, l’activité graphique de 
l'artiste est parfaitement autonome. Elle se 
relie sans doute, par son inspiration et son 
style, à l’activité picturale, mais non parfois 
sans rupture ; ainsi la veine classicisante qui 
disparaît en peinture après 1925 se maintient 
graphiquement jusqu’en 1931. Deux périodes 
essentielles sont à distinguer: l’une, anté- 
rieure à 1930, caractérisée par la recherche 
plastique, l'emploi prédominant d’instru- 
ments incisifs, linéaires, plume ou crayon ; 
l’autre, postérieure à 1930, effusive, auto- 
biographique, marquée par l'élargissement 
des formats, l’usage direct, généreux, passion- 


né, de l’encre et du pinceau. La vie affective 
et ses contrastes intenses s'exprime librement, 
dissimulée parfois sous un masque d'humour 
et de mythologie. Les sujets mythologiques, 
plus nombreux chez le dessinateur que chez 
le peintre, coïncident avec la naissance d’un 
nouvel amour, séries du Minotaure en 1933, 
des Satyres et Naïades en 1946, des Scènes 


Edgar Degas: «Femme nue debout à sa 
toilette ». Vers 1890. Cette litho fait partie 
des illustrations du chapitre consacré à la 
lithographie au XIXE® siècle dans l’ouvrage 
de Jean Laran : « L’Estampe» (voir p. 60). 


bachiques en 1955. Après la crise violente 
de l’été 1953, Picasso se ressaisit et du 
27 novembre 1953 au 3 février 1954 jaillit 
une suite stupéfiante de 180 dessins (repro- 
duits, présentés par Leiris, dans un numéro 
spécial de Verve), sans correspondants et 
certains, sans équivalents picturaux. 

Il y aurait encore beaucoup à dire sur le 
style, la technique, la nature et la signification 
des thèmes privilégiés, épisodiques ou récur- 
rents. Jardot signale les points inépuisables 
qu'une étude plus systématique devrait déve- 
lopper et revient en conclusion sur la compré- 
hension interne de l’homme absorbant l’ar- 
tiste, sur les problèmes essentiels qui inquiè- 
tent le public. Si son Jugement fort aigu sur 
l’art abstrait prête néanmoins à réserve, son 
explication historique et psychologique de la 
fameuse période dite « monstrueuse » (1937- 
1944), dont Picasso n’a pas encore livré toutes 
les richesses, est extrêmement convaincante. 


Jean Leymarie. 


Dessins de Picasso. 1 vol. 27X32 cm. 
Texte de présentation de M. Jardot. 144 pl. 
noires, 4 pl. coul. Calmann-Lévy. N.F. 57.— 


CATALOGUE DE BRAQUE 


Il ne sera pas possible d’écrire une his- 
toire véritablement précise de l’art contem- 
porain tant que n’auront pas été systéma- 
tiquement rassemblées les correspondances 


Dessin extrait de la « Mangwa » d’Hokusai 
(1760-1849). II s’agit d’une tabagie: les 
têtes des rêveurs quittent leur corps au 
bout de cous étirés. Cette planche fantas- 
tique est une des reproductions illustrant 
« La Magie du dessin» de Jean Vinchon. 
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de ses principaux représentants et les cata- 
logues complets de leurs œuvres. L’entre- 
prise sera, certes, longue et souvent pénible, 
mais finalement profitable pour tout le 
monde — historiens, collectionneurs, mar- 
chands et même simples amateurs. C’est 
pourquoi il faut se réjouir de voir la galerie 
Maeght prendre l’imtiative de publier le 
catalogue complet de l’œuvre de Braque. 

Ce premier volume, luxueusement pré- 
senté et relié, rassemble les tableaux des 
années 1948 à 1957, pour lesquels les 
archives de la galerie corroborent celles 
de Braque, et l'éditeur annonce la prochaine 
publication du second volume qui sera con- 
sacré aux années 1940-1947. Un des princi- 
paux intérêts de la présentation réside dans 
la manière pratique dont le catalogue a été 
agencé. La reliure étant amovible, chaque 
fiche peut s’enlever pour être complétée ou 
reclassée, ce qui permettra également, le 
cas échéant, d’intercaler de nouveaux feuil- 
lets pour les œuvres retrouvées. De grandes 
marges permettent en outre d’annoter les 
œuvres étudiées. 

Il faut souhaiter que cet exemple soit 
largement suivi et que les différentes gale- 
ries qui représentent les principaux maîtres 
du XXE siècle entreprennent rapidement 
un effort analogue. GE 


- Catalogue de l’œuvre de Georges Braque. 
Peintures 1948-1957, établi et rédigé par 
Nicole S. Mangin. Maeght, éditeur, Paris. 


ART PRIMITIF 
par W. Schmalenbach 


Cet étonnant petit livre s’inserit dans 
une ambitieuse tradition de l'esthétique 
allemande inaugurée par Wôlflin et illus- 
trée de nos jours par Georg Schmidt. Dans 
les onze pages de son introduction, W. 
Schmalenbach condense avec une exem- 
plaire clarté des idées développées dans les 
deux ouvrages qu’il a déjà consacrés à ces 
questions: L'Art africain (Ed. Massin, 
Paris, 1953) et Plastik der Südsee (Günther 
Verlag, Stuttgart, 1956). 

S’appliquant comme ses aînés à dégager 
des expressions visuelles d’un type donné 
de civilisation des principes fondamentaux, 
Schmalenbach trace la frontière absolue qui 
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distingue ce que nous appelons art primitif, 
aussi bien de l’art, historiquement plus pri- 
mitif encore, de l’ère paléolithique que de 
l’art hiératique des hautes époques et du 
naturalisme classique: l’art primitif, repré- 
senté avant tout par la sculpture africaine 
et celle des mers du sud, est un art d’incar- 
nation par opposition à un art de représenta- 
tion. Il ignore non seulement toute distance 
entre la chose et l’image (les sortilèges de 
chasse de Laseaux ou d’Altamira l’ignorent 
aussi), mais il nie la réalité empirique du 
monde au profit de réalités énergétiques et 
occultes: les esprits. En taillant une sta- 
tuette, le primitif entend capturer l'esprit 
des morts ou les forces démoniaques assu- 
rant la fécondité pour tourner celles-ci à son 
profit. 

On comprend dès lors le caractère additif 
de cet art magique. Sa discontinuité, son 
absence de fluidité organique lui assurent 
une condensation maximum de force. L’es- 
prit qui réside dans le fétiche ne l’informe 
pas souverainement, mais s’y débat «comme 
un diable dans un bénitier». La géométri- 
sation systématique est, elle aussi, absente 
de l’art primitif: elle impliquerait la recon- 
naissance de l'Esprit et d’un ordre, alors que 
le primitif ne perçoit que des esprits. 

Des considérations pénétrantes sur les 
analogies rapprochant certains courants 
de l’art du XXE siècle et l’art des primitifs 
ainsi que l’analyse des motifs qui inclinent 
notre sensibilité moderne à s'ouvrir aux 
arts énergétiques de l'Afrique et du Pacifi- 
que complètent cet essai d’une haute tenue 
scientifique et littéraire. 


Pierre-Henri Gonthier. 


Primitive Kunst, par W. Schmalenbach, 
48 pages. 12X18 cm. 32 repr., dont 4 en 
couleurs. Knorr et Hinth Verlag, Munich. 
N.F.: 4,20. 


MATISSE 
par Jacques Lassaigne 


L'ouvrage que M. Jacques Lassaigne vient 
d'écrire sur Matisse se signale non seulement 
par son sérieux et la sûreté de sa documenta- 
tion, mais aussi par le recul que l’auteur 
a su prendre vis-à-vis d’une œuvre déjà fort 


risque d'en fausser le sens. On se co 
trop souvent, pour expliquer les tentativi 
l'apport des artistes de ce siècle de repre 
les thèses de leurs premiers biographeswst 
s’apercevoir que les premiers argume 
avancés pour justifier une œuvre en 
de se faire sont rarement valables 


soulevés. Il ne viendrait à l’idée d'a 
auteur d'expliquer aujourd’hui l’impre 
nisme avec les mêmes arguments “qi 
1880. Pourtant on commence tout 


non plus à élucider le sens profond de’ le 
expériences. Nécessaires pour s’assurèr 
leurs intentions réelles, ils ne sauraient ä 
seuls marquer la place d'un artiste da 
l’histoire de son temps. L'auteur de ce lis 
l’a fort bien compris qui cite du restée 
phrase de Matisse lui-même: « Les pare 
des artistes ne comptent pas essentielle 

Le mérite de Jacques Lassaigne est d'a 
interrogé les toiles avant de se faire. ou 
opinion. Or, s'agissant d'un peintre comi 
Matisse dont la biographie n’est plus à fai 
il était finalement plus important de dégag 
l'intérêt réel de son apport et son influen 
sur l’art actuel que d'apporter de nouvel 
précisions sur sa pie ou ses idées. 1 


Guy Habasqu 


Jacques Lassaigne: Matisse, Colleeti 
« Le goût de notre temps ». 138 p., 5 
coul. Skira. 4 


LA VIE ÉTRANGE DES 25 
par Maurice Rheims 


Les initiés du marché des arts cons 
tuaient jusqu'il y a peu un cercle “1 
ment restreint. La publication de La 
étrange des objets, de Maurice Rh 
pourrait l’élargir notablement. 

La formule même de l'ouvrage, 
d’un train alerte, illustré de façon attraya 
te, est bien faite pour séduire. “a 
conservera difficilement la mémoire pré 
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m le et une anecdotes et citations qui 
orment la trame et, bien que toujours 
ificatives, se superposent et se recou- 
d’un chapitre à l’autre sans trop de 
feur. Au moins les lecteurs se familia- 
ont-ils avec ce monde de la « curiosité » 
l'auteur, en sous-titre, nous propose 
toire. Une histoire qui ne se déroule pas 
n'une chronologie globale, mais remonte 
redescend le cours de celle-ci sous des 
a différents variant de chapitre à cha- 
te. 

tartant d’une distinction un peu hâtive 
| collectionneur, de l’amateur et du 
*eux, pour l’abandonner aussi vite, 
hrice Rheims étudie d’abord le milieu 
curieux (chap. I à III), qu'il situe 
:s le temps et l’espace et examine tour 
ur du point de vue social, psychologique 
ipathologique. L’éclairage est ensuite 
iqué sur l’objet (chap. IV à IX), sa créa- 
i (motivée par l'émotion, le sentiment, 
Ipropagande ou les usages quotidiens), 
| épanouissement comme œuvre d'art, 
icheminements capricieux, sa dispersion 
ses travestissements, sa disparition. 
R troisième partie, réduite à un copieux 
FDiére, est consacrée à la mode (chap. X) 
“o dans sa mobilité et ses rapports 


style, avec des allusions à quelques-uns 
ses plus grands « cochers » (ceux qui la 
t), à son injustice à l'égard des artistes 
des œuvres, à la pierre d’achoppement 
elle constitue en matière de faux (resti- 
r le ton est le plus difficile), au goût 
passé ou de l’exotisme. 

ous le titre de l’objet-valeur, les cha- 
res XI à XIV traitent de la petite his- 
re des prix, de la valeur et de la cote 
l'objet. La «valeur-refuge» que peut 
êtir en période de crise l’objet-place- 
nt est, de façon aussi optimiste qu’avisée, 
n mise en relief: « Même au pire moment 
sa Idéfaveur, l’objet garde toujours un 
tain prix». La spéculation est condam- 
: sans grandiloquence, au profit de la 
le méthode fructueuse, «celle qui con- 
e à aimer la peinture et non le bénéfice 
tériel qu’on espère en tirer.» Et l’on 
18 rappelle que la crise de 1929, si funeste 
valeurs boursières américaines, n’a vu 
iter que de moitié le prix des toiles 
pressionnistes de qualité. En conclusion, 
rentualité d’un affaissement des cours 
œuvres d'art est écartée de façon 
onfortante: «il ne pourrait se produire 
> dans l'hypothèse d’un krach mondial 
chant toutes les formes de la produc- 
té humaine.» Ne faisons pas de com- 
xe, au demeurant: «cet aspect économi- 
> et boursier de l’œuvre d’art est un 
. phénomènes les plus pittoresques et 
bablement les plus heureux de notre 
que ». 

jes appréciations mettent un point 
il à la partie proprement rédactionnelle 
l'ouvrage. Elles font transition avec la 
mière partie, consacrée à l’évolution des 
z, où les méthodes statistiques de 
Fourastié sont appliquées au marché 
arts. Le lecteur trouvera là une mine 
renseignements chiffrés, avec graphiques 
atalogues de ventes-types en abondance, 
l’évolution des cours de l’œuvre d’art 
l’occasion rapprochée de celles du 


ique: « Femme couchée ». 73 x 180 cm. 
10-1952. Cette toile figure dans le volu- 
_ du catalogue de l’œuvre du peintre 
bli par Mme N.S. Mangin pour Maeght. 


} 
Ce 


Napoléon, d’un portefeuille de valeurs 
mobilières, des placements en immeubles), 
les éclipses et résurgences du succès des 
créateurs, les dents de scie de la cote se 
trouvent clairement indiquées. Pour facili- 
ter la comparaison des prix de jadis et 


Figure d’ancêtre « Uli». Mélanésie. Nou- 
velle - Irlande. Musée Rietberg, Zurich. 
Une des 32 illustrations de l’ouvrage de 
Werner Schmalenbach: « Primitive Kunst». 


d'aujourd'hui, l’équivalence en salaire ho- 
raire est donnée dans la plupart des ta- 
bleaux. Il s’agit le plus souvent de pein- 
ture (sous le marteau d'ivoire, une toile 
est un objet comme les autres), mais le 
mobilier et. les objets, le tapis et les pierres, 
l’argenterie et la gravure, la bibliophilie, 
la numismatique et la philatélie trouvent 
également leur compte dans ce recueil de 
planches commentées. 

C'était là un sujet en or. On saura gré 
à Maurice Rheims d’avoir su, en quelque 
sorte, l’écrémer en évitant les redites sur la 
tiare de Saitapharnes ou les vols de tableaux 
célèbres. Les observations fines ne man- 
quent pas. Ainsi lorsqu’est dégagé le rôle 
positif du collectionneur, qui justifie des 
expressions comme: «un Fragonard-Weil 
Picard» ou «un Renoir-Gangnat ». Ce thème 
aurait mérité d’être développé, de même 
que celui de la disparition des objets, bien 
amorcé: mais la formule même de l’ouvrage 
ne s’y prêtait guère. On appréciera aussi la 
façon dont est soulignée tout ce que 
doivent les musées à la difficulté, pour le 
découvreur d’une pièce rare, d’accepter 
l’idée qu'un particulier puisse en jouir 
après lui; ou encore cette formule, à propos 
du réveil de l'intérêt pour les arts vers 
1835-1840: « Voilà soixante ans que la 
bourgeoisie besogne et le temps du rêve 
est venu». Ailleurs — exception dans un 
livre prudent mais dont le sujet aurait pu 
prêter à plus de méchanceté — le marché 
anglais est ainsi égratigné: « En Angleterre 


où les objets se perdent le mieux du 
monde... » L’impassibilité de l’œuvre à tra- 
vers tous ses changements de main nous 
vaut cette phrase séduisante: « Acquis par 
des marchands, revendu à des princes, 
à des coiffeurs, impassible et glacial, 
Arnolfini (le marchand peint en compagnie 
de sa femme par Van Eyck) s’en moque. 
Plus il circule, plus il est beau. » 

Le lecteur sera pris de vertige en appre- 
nant qu’au début du XIX® siècle, une toile 
de Chardin se payait 10 fr. dans les échop- 
pes de la Cour du Louvre, que la Bergère 
de Millet a été achetée, en 1890, l’équiva- 
lent de neuf millions de nouveaux francs, et 
qu'il en faudrait à peu près autant pour 
réunir, à l’heure actuelle, la collection du 
DT Girardin, orgueil du Petit-Palais, alors 
qu’elle ne lui en a coûté qu’un. 

C’est ce rythme qui fait surtout le 
mérite du livre. Un livre qui, au surplus, 
paraît remarquablement à son heure. 
Moins familier dans son propos que tant 
de ces Mémoires dont on nous a ras- 
sasiés (de Vollard à «Vive la chine »), 
visant cependant plus bas que l’impor- 
tant «Taste of Angels» de Taylor, il 
condense, dans un style parfois plus parlé 
qu’écrit une masse de documentation bien 
sélectionnée, un peu étourdissante. On 
regrettera d’autant plus qu’un ouvrage 
si peu synthétique ne comporte pas, en 
contrepartie, un index analytique permet- 
tant de se reporter aux indications précieu- 
ses dont il fourmille sur le snobisme des 
gens de robe-collectionneurs au XVII® siè- 
cle ou les bévues de Théophile Gautier 
critique; sur la carrière de tel grand mar- 
chand ou ses rapports avec ses poulains; 
sur l’origine des Salons ou les limites de la 
définition d’un style: impossible de rien 
retrouver, et le papier couché se prête mal 
aux annotations. 

Mais, on trouvera en fin de volume de 
précieuses annexes, un index historique 
(bien incomplet), et une bibliographie 
impressionnante. 


Michel Conil Lacoste 


Maurice Rheims: La Vie étrange des 
objets. Un vol., 424 p. 82 ill., un dépliant et 
12 graphiques en trois coul. Plon. N.F. 29,90. 


RECTIFICATION 


Par suite d’une erreur technique 
survenue dans l’article consacré à 
Robert MULLER (n° 63), deux légen- 
des ne correspondent pas aux illustra- 
tions. 


Page 54, au lieu de « Bronze dodu ». 
Bronze. Coll. Myriam Prévot, il faut lire: 
«La Langouste ». Fer. 1953. Collection 
Musée de Zurich. 


Page 55, au lieu de « Rübezahl ». Fer 
assemblé. Coll. J.N. Streep, il faut lire: 
« Ex-voto ». Fer forgé. 1957. Hauteur: 
210 centimètres. Coll. Musée d’Art 
Moderne, New York. 


Nous nous excusons auprès des 
propriétaires de ces deux sculptures 
et auprès de nos lecteurs. 
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Vie É Hu ne À DU DÉCORATEUR 


vous présente quelques maisons de week-end 


= 


saone || 


Les couleurs soutenues et les contours affirmés du Léger accro- 
ché au-dessus du bahut rustique donnent son accent à la salle 
à manger de Pontpoint. Chaises espagnoles XVIIe siècle. 


__ 


Monsieur et Madame Jean de Menil passent une 
partie de l’année dans leur maison de famille près 
de Paris, à Pontpoint (Seine-et-Oise). C’est un béau 
manoir du XVIIesiècle — ci-dessus et page ci-contre 
— qui avait été en partie ruiné et était devenu 
une ferme. Quand les Menil le rachetèrent juste 
avant la guerre, ils commencèrent à le réparer et à le 
restaurer avec le souci de laisser à la maison tout 
son caractère. (Pierre Barbe architecte). 

L'intérieur est d’une belle sobriété qui met en valeur 
la qualité des matériaux: murs en pierre de taille, 
poutres apparentes, carrelage de briques. Cette 
austérité voulue est animée par les peintures de 
l'importante collection d’art contemporain ras- 
semblée par les Menil — la maison moderne qu’ils 
habitent à Houston (Texas), construite par Philip 
Johnson, et la collection de peintures qu’elle abrite, 
sont célèbres. À Rontpoint, les Menil ont réuni 
de beaux meubles rustiques, dont beaucoup vien- 
nent d’Espagne, et aussi quelques meubles moder- 
nes, qui s'accordent parfaitement au cadre. Les 
divans et les rideaux du rez-de-chaussée sont de 
couleurs neutres et forment un arrière-plan sur le- 


quel les peintures prennent toute leur importance. 
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du décorateur 


Un autre aspect du salon-bibliothèque 
(voir page ci-contre), avec une peinture 
de Matta. Les Menil collectionnent de- 
puis longtemps la peinture surréaliste, 
dont ils possèdent un important ensemble 
dans leur maison de Houston. Au fond 
une table de la Renaissance espagnole 
en noyer (Sala). Fauteuil XVIIIe rus- 
tique. Les rideaux sont en grosse toile 
beige. (Tissu de Knoll International.) 


Le petit salon est dominé par une a 


perbe toile de Rothko d’un jaune inc 
descent (L’Œïil consacrera bientôt un an 
cle à ce peintre américain). Cette pi 
contient également des peintures de M 
Ernst et de Timothy Hennessy (invisibl 
sur notre photo). Sopha moderne rec 
vert de tissu noir. Tabouret Louis X 
en chêne (Sala). Table XVIIIe siè 


rustique. Une natte de fibre recouvre lessk 
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du décorateur 


Le salon-bibliothèque: murs de pierre 
blanche, tapis blanc sur les tommettes rou- 
ges, poutres apparentes et armoire espa- 
gnole. Canapés blancs modernes, coussins 
dans différents tons de gris. Sur le mur du 
fond, de gauche à droite: Le Juge, de 
Rouault, Hibou, de Picasso, et un masque 
africain. Le mur de gauche, invisible sur 
cette photo est entièrement garni de livres. 


Les chambres à coucher de Pontpoint 
bnt été décorées par la jeune Christophe. 
de Menil avec un sens très sûr et très 
personnel des couleurs. Utilisant des 
feutrines et de grosses toiles, elle s’est 
inspirée pour chaque pièce d’un ton 
Onné. par une peinture accrochée au 
mur, Toutes les chambres s'ouvrent sur 
un long corridor, au second étage. 
Dans celle reproduite c1-dessus, on à 
choist pour les tissus et les tentures une 
samime de vert en harmonie avec la jupe 
de la peinture de Bérard. Lit en feutrine 
de trois tons de vert, rideaux de chintz 
vert. Mur blanc, tommettes rouges. 
Ci-dessous, la tonalité de la chambre 
ist donnée par une composition de 
Dorothy Sturm : Etoffes Cousues, ocre, 
brun et notr. Lit recouvert en Jaune ocre 
brillant. Rideaux de chintz jaune. 
Ci-dessous, à droite, les couleurs do- 
minantes sont données par la peinture 
de Victor Brauner, pourpre, rose, 
violet et jaune. Le lit est recouvert d’une 
feutrine lie de vin, le traversin de vio- 
let sombre, les coussins de plusieurs 
ions de mauve. Le siège espagnol 
st tendu d’un tissu rayé jaune et noir. 


TU 
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La « Freccia Nera» est située à 98 km de Rome, sur la mer Tyrrhénienne, à l’endro! 
où la légende veut qu'Ulysse ait débarqué pour rencontrer Circé. Cette villa a été bât\ 
par l'architecte Giorgio Pedini pour M. Gaspero del Corso, le directeur d’une des impoh 
tantes galeries d'art moderne de Rome. Une pièce unique s'organise autour d'un piliel 
peint par Gustavo Foppiani et racontant l'histoire d’Ulysse. Elle est largement vitrée 
donne soit sur la mer soit sur le mont Circé et la campagne environnante. Des canape 
recouverts de lavatex gris ou bleu clair et des étagères de bois laqué composent l’ameublement 


Ci-dessus et page ci-contre en bas, à la « Freccia Nera » : deux aspects de la pièce uniqt 
Ci-dessus, on voit au fond le coin repas auquel on accède par une baie qu'encadrent de 
hauts lampions en papier de Noguchi. Les murs sont blancs, le sol en mosaïque. L’affic 
de Picasso pour l'exposition de Milan garnit le mur et on a placé sur l’étagère une scul 
ture africaine qui est en réalité un pilon à manioc. Un mobile de Calder, une sculptu 
de l'Italien Mannucci, des coraux naturels disposés au-dessus de la cheminée (pa 
ci-contre), un rocking-chair complètent le décor de cette pièce. 


Cette chambre de la « Freccia Nera» est 
d'une originalité heureuse: un parasol 
indien de Puri rouge et or sert de balda- 
quin au lit garni de coton damassé. Des 
miniatures indiennes et une collection de 
sculptures indiennes XVII° s. en bois (in-. 
visibles ici) enrichissent encore cette pièce. 


Située sous le toit de la maison, cette » 
minuscule chambre de jeune fille est 
entièrement tendue d'une fraîche percale 
blanche à bouquets de violettes. Deux 
volants froncés dissimulent les poutres 
qui soutiennent la charpente. Le même 
tissu orne la coiffeuse, le lit, les sièges 
(non visibles sur notre photographie). 
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<« Cette petite maison située aux envir 
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Rambouillet a été aménagée par 
propriétaire Mme G. Prou, dans le 
des fermes de la région. Elle comp 
une pièce unique dont la charpe 
chêne grossièrement équarrie est &] 
rente. Les murs sont recouverts 
couche irrégulière de ciment — qui 
protège de l'humidité — et peints en 
pur. Une poutre de chêne forme tabl 
de cheminée. On y a disposé quel 
verreries de Biot. Le foyer en briq 
est surélevé et deux petits murets« 
chaque côté, peuvent servir de sièges 

coffre du XVII® siècle et quelques sièg 
en chêne également, s’allient aux 
canapés transformables qui constituent 
coin de feu. Les grands rideaux imprim 
copie d’un modèle du XVII€ siècle 
garnitures des sièges et le tapis de 
sont de Pierre Frey. Reproduit au-dessoi 
un autre aspect de cette pièce unique 
cuisine est installée dans un décroche 
assez profond, éclairé par une pe 
fenêtre. Sur le mur du fond, les appare 
ménagers : évier, éléments de cuisson, st 
dissumulés par un coffrage de bois, mu 
de portes. Table de ferme et bancs de chê 


A mi-chemin entre Amboise et Chenk 
ceaux, la maison de M. Victor Coates 
une ancienne ferme du XVIIIe si 
agrandie suivant les nécessités ou 
fantaisie des divers propriétaires. Le dé 
intérieur est entièrement constitué par. 
tissus qu'édite le propriétaire actuel 
gaité des chintz d'inspiration anglaises 
française, s'accorde à la simplicité rustü 
des pièces ouvrant sur un jardin fleu 
Dans le bureau, un chintz dont les mot 
stylisés sont empruntés à un tissu impr 
anglais d'époque victorienne garni 
murs, le divan, les sièges, créantu 
heureuse unité entre les divers éléments 
composent le décor de cette pièce. Le t& 
en poil de vache chiné noir et blancsn 
en valeur le fond jaune pâle du chin 


L'ŒIL du décorateur 


n bandeau drapé et des doubles rideaux 
uris encadrent la fenêtre de cette chambre 
nnant sur le Cher. La même percale 
icée aux tons pastels (Coates) recouvre 
sièges. Mi-bibliothèque, mi-bureau, 
meuble près de la cheminée est de style 
gency. Sur les murs tapissés d’un pa- 
er peint motré de Mauny des gravures 
glaises ou françaises, du début du siècle. 


DE L’'ARCHITECTE 


vous montre comment des architectes américans, 
danois, italiens, espagnols ou français h 


conçoivent le problème de la villa 


Texte de Guy Habasque 


La construction d’une villa ou d’une maison de campagne paraît être un des programmes les plus simples qui se puiss 
proposer à un architecte, l'un aussi des plus susceptibles de stimuler son imagination. Comment se fait-il alors qu 
depuis une dizaine d'années l'on enregistre si peu de réussites véritables, particulièrement en Europe ? 

Il faut d'abord incriminer le public que son esprit routinier porte à préférer les apparences du passé, même falsifié, 
la beauté moins convenue de formes neuves. L'idéal de l'Européen moyen n'est pas de faire construire, mais de «mode 
niser ». S'il ne veut renoncer à aucun des avantages de la technique actuelle (électricité, salles de bains, réfrigérateu 
télévision, etc.), il entend les incorporer à un décor ancien et si possible de style régionaliste — mas en Provenc 
moulin en Ile-de-France, chalet en Suisse. Il y a là une faillite du goût artistique des classes les plus aisées que le 
‘architectes déplorent à juste titre. 

Le client, de son côté, impute généralement aux architectes un défaut de renouvellement et une entre monotonie © 
style. Il est exact que l'on n’a guère innové dans le domaine de l'habitation individuelle depuis l'époque des créatior 
révolutionnaires de Wright, le Corbusier, Mies van der Rohe ou Neutra, mais il est évident que l'on ne peut réinventi 
l'architecture tous les dix, vingt ou même cinquante ans. Ce que l’on pourrait plutôt, semble-t-il, reprocher aux arch 
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irchitecte italien Vittoriano Vigand dont nous Bb 
ons présenté récemment une autre œuvre im- 
rtante (L'Istituto Marchiondi, voir «L'ŒIL » 
61) a construit pour un artiste cette belle de- 
>ure qui surplombe de 45 mètres les rives du 
: de. Garde auxquelles elle est reliée par un 
calier extérieur. Etant donné l'escarpement du 
rain, cet escalier a été conçu dans sa partie 
périeure comme un pont de béton armé d'en- 
on40 m. de long, surimposé au paysage et 
rmant un « complément dynamique » de l'habi- 
ion. Client et architecte n'ont pas voulu en effet 
umettre l'architecture à la nature, mais «urba- 
ser » le cadre naturel dont l'âpreté grandiose a 
s respectée. La dénivellation a permis d'amé- 
ger un atelier, prolongé par une vaste terrasse, 
-dessous du. niveau des pièces d'habitation. 
| problème technique a été résolu en reculant 
amont les points d'appui et en les réduisant 
| minimum, des fouilles profondes étant néces- 
ires pour atteindre un sol résistant. L'audacieux 
rte-à-faux visible dans la photo du haut de 
tte lcolonne, est soutenu par un seul poteau 
fer sur fondations en béton, qui s'appuie sur 


“plan d'argile à plus de 6 m. du plancher. 


chambre principale de la villa construite par 
gand-et la salle de séjour s'ouvrent sur le lac 
Ediimmenses baies vitrées, en partie cou- 
Santes, munies de stores vénitiens. Elles sont 
corées de meubles en bois de frêne, de grands 
USsins en mousse de latex, de tissus en drap 
detapis en laine. Les tables et banquettes sont 
tmées d'éléments de série démontables conçus 
Wules architectes Mangiarotti et Morassutti. 


ctes, c'est de négliger trop fréquemment l'aspect plastique de leurs constructions pour ne se soucier que des solutions 
tiques de confort alors que l'agrément des occupants nécessite l'étroite union de ces deux préoccupations. Il arrive 
Juvent enfin - c'est même depuis la guerre le cas le plus courant en Europe et tout particulièrement en France - que des 
fficultés financières entravent non seulement la réalisation de tout projet d'envergure, mais obligent à adopter des solu- 
ons gravement contraignantes. Que faire lorsqu'un client ne dispose que de quelques maigres dizaines de milliers de 
Juveaux francs ? Les villas californiennes les moins prestigieuses de Neutra ou de Craig Ellwood sont des palais à 
té des maisons récemment bâties en France. Aussi, nombreux sont les architectes qui s'orientent à l'heure actuelle 
rs.des solutions résolument économiques. En permettant une baisse des prix par la production de masse et en rédui- 
intles frais de montage, la préfabrication ouvre en particulier un domaine nouveau à l'habitation individuelle. Elle 
»mande toutefois à être utilisée avec un grand discernement pour ne pas tomber dans l'erreur du style « machiniste ». 
> documents réunis ici ne constituent ni un bilan ni même un panorama; ils n'ont d'autre but que de présenter quel- 
les exemples significatifs de réalisations accordées aux ressources et aux modes de vie respectifs de leurs occupants. 
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La décoration intérieure des villas de Jacobsen est en 
harmonie avec le style général de la construction. Les 
revêtements de bois et les meubles d'une: élégante 
simplicité créent une ambiance de confort rustique. 
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« Parfaitement adaptées au climat et aux coutumes du pays dans lequel elles sont construites, les maisons 
du Danois Arne Jacobsen se signalent autant par la logique de leur distribution que par l'heureuse harmonie 
de leurs proportions. Le programme de cette villa est d'une relative complexité. Elle comprend une partie 
centrale réservée au séjour et deux ailes destinées aux chambres des enfants et des invités. Là chambre 
des parents, désireux de conserver une totale indépendance, est située à un premier étage obtenu par 
l'inclinaison du toit. Un escalier extérieur — dont on voit ci-dessus l'arrivée à travers une baie vitrée — 
leur permet en particulier d'entrer et de sortir directement. Les chambres sont toutes orientées au midi, 


cette villa (ci-dessus et page ci-contre, en bas), située au sommet d'une colline, la vue s'étend sur la végétation et la mer. Pour que les habitants puissent 
Mjouir le plus complètement possible, Jacobsen a eu l'idée de surélever toute la partie résidentielle en la faisant reposer sur les dépendances et le garage 
ntron voit ci-contre l'entrée latérale. Les chambres et la salle de séjour, disposées en bande continue le long de la façade, ne sont séparées du paysage 
le“par un panneau entièrement vitré et la loggia commune sert de brise-soleil. Du point de vue plastique, la surélévation de l'ensemble résidentiel se révèle 
‘s heureuse en asseyant largement le volume principal sur son support. Les matériaux employés — bois et brique — s'accordent très bien au paysage. Etant 
nné l'économie des moyens mis en œuvre et la simplicité voulue du programme, cette petite maison constitue une parfaite réussite dans son genre. 
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Les architectes barcelonais Coderch et 
ont eu l’occasion de bâtir maintes villas 
les régions de Sitges ou de la Costa Bravabe 
que nous reproduisons ci-contre, vue “des 
et de nuit, est située dans le pittoresque 
village de Cadaqués, accroché aux flancs'eser 
d'une petite colline et bien connu pour les sé) 
que des peintres tels que Picasso et“Bi 
y firent au début du siècle. Son emplace 
dans l’agglomération même imposait aux“ 
tectes certaines contraintes dont ils ont tiré. 
avec ingéniosité. La maison, adossée aux‘ahi 
nes murailles, présente deux entrées: lun 
niveau inférieur donnant accès au garage, 
à hauteur du quatrième niveau, derrièrela 
de séjour. L'exiguité du terrain bâti obligea 
reste à adopter une distribution étagée. AC 
niveau se trouve une petite chambre à coë 
et une grande pièce: garage au niveau infét 
chambre principale et salle de bains auset 
salle à manger et cuisine,au troisième, Sail 
séjour au quatrième. Afin de jouir de lavé 
la mer et le village, la façade a été large 
vitrée, ce qui donne la nuit une transpaf 
séduisante au volume architectural, La décora 
volontairement sobre, a été étudiée pour 
en harmonie avec le caractère simple et rusi 
de l’environnement naturel. Nous en mom 
un exemple ci-dessous : la salle desé 
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Maison que le célèbre architecte brésilien Oscar Niemeyer a élevée pour lui et sa famille dans les 
ntagnes qui dominent la baie de Gävea est un remarquable exemple de l'extraordinaire liberté esthétique 
aquelle peut arriver un constructeur de talent lorsqu'il ne suit d'autre règle que son goût personnel. 
s Surfaces sinueuses du toit et de la piscine s'unissent pour créer une composition plastique aussi 
btile qu'un relief d'Arp. Jouant sur une dénivellation qui a permis de situer l'habitation en contrebas 
Séjour proprement dit, l'architecture forme corps avec le paysage sans lui être aucunement soumise. 


Msidérés pendant longtemps comme le pays par excellence de l'habitation individuelle de luxe, les 
ts-Unis n'en voient pas moins se développer depuis quelques années des efforts intéressants pour 
Mer à des prix de construction plus raisonnables. Partisan de la préfabrication, l'architecte californien 
aig Ellwood, auteur de nombreuses villas, a partout su allier une science raffinée du confort et un 
harquable sens plastique à une volontaire économie de moyens qui met ses réalisations à la portée 
Impublic assez large. Cette villa à Malibu dont on ne voit ici que la partie postérieure (deux garages 
barés par une passerelle conduisant à l'habitation proprement dite) s'avance loin sur la plage, grâce 
in système de pilotis, pour profiter au maximum de l'ambiance matitime. Craig Ellwood cherche à 
‘er. une impression de beauté et de luxe par l'harmonie des proportions, des couleurs et des matières. 
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La préfabrication résoudra-t-elle le problème de la construction économique ? Souhaïitable à l'échelle des grands ensembles et de l'architecture industriel 
peut-on y recourir aussi dans le domaine dé l'habitat individuel sans tomber dans la banalité et l'anonymat, voire dans la laideur? Jean Prouvé a répoñ 
depuis longtemps à toutes ces questions. Champion et en quelque sorte apôtre de la préfabrication, il a réalisé un certain nombre de maisons individuel 
entièrement formées d'éléments industrialisés, montables et démontables à volonté, dont les qualités plastiques et l'élégance peuvent souvent rivaliser ai 
celles des plus luxueuses villas. Montées sur le chantier même par assemblage mécanique, le prix de revient de ces constructions est assez bas pourin 
resser de nombréuses catégories d'usagers. Les plus jolies réussites de Prouvé dans ce domaine sont probablement la villa de l'architecte Raymond Eof 
dans le Var (voir l'Œil n° 46) une toute récente habitation de montagne en Savoie que nous présenterons bientôt à nos lecteurs et sa propre maïisoi 
Nancy dont nous montrons ci-dessus l'extérieur et ci-dessous l'intérieur. La décoration, dûe à Prouvé, est en parfait accord avec le style extérie 
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Dans le domaine également de la préfabricat 
l'architecte G. Candilis .et ses collaborate 
ont conçu pour la nouvelle ville de Bagnols®s 
Cèze de petites maisons d'habitation qui p@ 
raient éventuellement servir de maisons 
campagne pour des clients ne disposantt 
de modestes ressources. L'intérêt de ces maïist 
réside surtout dans l'existence d'une sortes 
noyau central préfabriqué (sanitaires et cuis 
autour duquel s'assemblent librement lese 
ments d'habitation et de séjour. La souplei 
d'agencement ainsi obtenue a permis de ©n 
huit types différents, le nombre des chamb 
variant de deux à cinq. Elle réserve en ob 
toute possibilité d'agrandissements ultérieu 


e-agréable habitation, située aux environs directs de Paris sur 
Bbords de la Marne, a été spécialement étudiée pour un budget 
deste par l'architecte Claude Parent, en collaboration avec 
O. Perdrizet, et n'a coûté que 55000 N.F. — ce qui prouve : 
Pllon peut construire bien à bon marché. La configuration du 
ain (50% de pente et vue panoramique en direction du nord) a 
osé ses impératifs à l'agencement extérieur et intérieur. La 
son, adossée à la côte, comporte deux étages reliés par un 
lier en colimaçon, l'étage supérieur se trouvant au niveau de 
foute d'accès. L'ensemble est en béton armé à dalles pleines. 


deux principales caractéristiques de la maison construite par 
Parent sont une transparence volontaire du volume intérieur et 
egrande souplesse de l'espace habitable. Exposée au nord, la 
inde pièce du niveau supérieur, séparée par deux uniques cloisons 
dalles de verre, a pu être entièrement vitrée sur la façade (la 
ie aveugle correspond au garage) et reçoit aussi la lumière au 
d'par un long vitrage oblique situé à 2 m. 25 du sol qui permet 
Soleil de traverser toute l'habitation. Sièges Knoll International. 
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